










Impresionismul este considerat în 
mod unanim ca prima revoluţie a 
artei moderne, în opoziţie cu arta 
academică. O revoluţie care a constat 
mai întâi de toate în „factura pictu- 
rală“, idee care, desi contine un 
sâmbure de adevăr, este mult prea 
simplistă. Această carte propune o 
altă lectură a apariţiei picturii mo- 
derne. Ea încearcă să demonstreze 
că în impresionism are loc o schim- 
bare mult mai radicală si mai pro- 
fundá, care vizeazá ,tematizarea 
privirii moderne*. Dacá existá cu 
adevárat ceva profund nou ín pictu- 
ra lui Manet, Monet si Degas este 
faptul cá meditatia asupra actului 
de a vedea devine, in opera lor, o 
temă centrală. Impresionismul „gân- 
deste privirea“ cu o voinţă de inovare 
care nu presupune în mod necesar 
ignorarea tradiţiei, cât, mai degra- 
bă, dialogul cu tradiţia. Această „te- 
matizare a privirii“ este „modernă“, 
căci ea însumează înseși limitele ve- 
derii și ale picturii. 
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Introducere* 


Manualele propun ca dată de naştere a picturii moderne 
anul 1863, când Edouard Manet a expus, la Salonul refu- 
zatilor, un tablou ce avea să devină imediat celebru, Dejunul 
pe iarbă. 'Tot din manuale aflăm că un al doilea moment 
important, care a însemnat adevărata ei ecloziune, este 1874, 
când un grup de tineri constituind „Societatea anonimă 
cooperativă a artiștilor pictori, sculptori și gravori“ a orga- 
nizat o expoziţie colectivă în studioul parizian al fotografului 
Nadar, pe Boulevard des Capucines, colt cu Rue Daunou. 
l'abloul lui Claude Monet intitulat Impresie. Răsărit de 
soare expus aici a devenit tinta favorită a atacurilor criticii 
oficiale, oferind involuntar numele unui curent, impresio- 
nismul, care a înnoit principiile plastice ale artei occidentale. 

În general, se consideră că principala trăsătură a impre- 
sionismului este revolta împotriva artei academice, care i-a 
determinat pe pictori să iasă din spaţiul închis al atelierului 
si să își plaseze sevaletul în mijlocul naturii — iniţiativă înso- 
titá, pe de o parte, de studierea legilor compoziţiei luminii 
și ale contrastului optic si, pe de altă parte, de adoptarea 


* Introducerea şi Nota bibliografică au fost traduse de Florentina 


Hojbotă. (N. ed.) 





blamatei fragmentări a tusei ca mijloc de exprimare. Această 
ultimă caracteristică a impus în rândul publicului ideea că 
revoluţia impresionistă a constat mai întâi de toate în „fac- 
tura picturală“, idee care, deşi conţine un sâmbure de adevăr, 
este mult prea simplistă. Paginile care urmează propun o 
altă lectură a apariţiei picturii moderne. Ele încearcă să 
demonstreze că în impresionism are loc o schimbare mult 
mai radicală și mai profundă, care vizează „tematizarea 
privirii moderne“. 

Trebuie, prin urmare, să lăsăm deoparte ideile 
preconcepute și să vedem ce ne spun imaginile înseși. 
Doar astfel, noutatea privirii prin care impresioniştii percep 
lumea se arată în toată amploarea. A considera această nouă 
privire drept „proaspătă, liberă, imaculată“ înseamnă a con- 
tribui la crearea unui nou mit, când de fapt e nevoie de o 
acțiune demistificatoare. Privirea impresionistă este, ca orice 
fenomen cultural, „construită“. Este influenţată de fotografie, 
de stampa japoneză si, nu în ultimul rând, de noul tip de 
sensibilitate care apare în epoca modernă. Cred — iar asta 
e teza esenţială a interpretărilor pe care le aduc în fata citi- 
torilor — că, dacă există cu adevărat ceva profund nou în 
pictura lui Manet, Monet si Degas, este faptul că meditaţia 
asupra actului de a vedea devine, în opera lor, o temă centrală. 
Impresionismul „gândeşte privirea“ cu o voinţă de inovare 
care nu presupune în mod necesar ignorarea tradiției, ci, 
mai degrabă, dialogul cu tradiţia. Această „tematizare a 
privirii“ este „modernă“, căci ea însumează înseși limitele 
vederii și ale picturii. - 


Reflectiile mele se înscriu în contextul unei analize 
istorice similare celei întreprinse într-un studiu pe care l-am 


6 








dedicat cu ani în urmă originilor „tabloului“, obiect 
figurativ considerat ca fiind dispozitivul vizual central al 
tradiţiei plastice occidentale. Dar nu „instaurarea“ tabloului 
mă interesează aici, ci „disoluția“ sa. Tema este uriaşă, cartea 
aceasta însă, asa cum se vede, e minusculă. Abordarea unei 
atare probleme într-un număr restrâns de pagini se poate 
totuşi justifica prin faptul că analizele care urmează, deși 
iau în consideraţie un număr redus de opere (e drept, 
celebre), își propun să arunce o nouă lumină asupra unui 
întreg fenomen. 

Firul care leagă cele trei studii reunite aici dirijează şi 
provoacă o operaţie de demontare interpretativă a tabloului 
impresionist, cu scopul de a-i evidentia dispozitivul vizual. 
E vorba, așadar, despre analizarea „noii picturi“ ca un fapt 
cultural, care se detașează în primul rând prin caracterul 
său reflexiv si dialogic. Atât reflexivitatea, cát si dialogul 
sunt prezente la mai multe niveluri: în planul relaţiei cu 
tradiția plastică occidentală, în cel al competenţei și al 
dialogurilor purtate de impresionisti și, în sfârșit, în planul 
coexistentei cu cei care aveau să devină nume mari ale 
literaturii moderne, precum Baudelaire, Zola sau Maupassant. 
Altfel spus, în spaţiul în care imaginea se confruntă 
inevitabil, o dată în plus, cu textul. 





1. Édouard Manet, Calea ferată, 1872—1873, ulei pe pânză, 93x114 cm, 
National Gallery of Art, Washington. 








În 1874, anul primei expoziţii impresioniste, Edouard 
Manet trimite un tablou la Salonul parizian (il. 1). Rumoarea 


stârnită este, ca de obicei, mare. Câţiva ani mai târziu, încă 


mai este comentat: 


„Calea ferată. Tabloul înfăţişează o fetiţă care priveşte 
printr-un grilaj. Sora ei mai mare stă lângă ea. Nu există 
nici o cale ferată.“! 
Titlul anunţă deci ceva ce nu se regăsește în tablou. Nu 
sensul că nu ar exista calea ferată, imaginea ei însă este 
voalată, ascunsă, făcută inaccesibilă. În zona de tensiune 
lintre ceea ce afirmă titlul si ceea ce (nu) arată tabloul tre- 
buie să caute privitorul sensul acestei picturi. 
O femeie şade frontal în faţa noastră. Privirea ei se 
ndreaptă direct spre noi, deși puţin visătoare si gânditoare.” 
fetiță stă lângă ea, întorcându-ne spatele și conducân- 
lu-ne insistent în imagine. Un puternic grilaj negru ne 
mpiedică însă accesul către fundal. Aburul luminos, nebu- 
los al unei locomotive se ivește pe neașteptate. În planul 


median al tabloului, grilajul și aburul alcătuiesc o cezură, 
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ce trebuie înţeleasă și ca cenzură. Fetiţa apucă grilajul cu 
mâna stângă, aproape vârându-și capul între două bare. 
Curiozitatea de a vedea, ca și frustrarea ei, sunt evidente. 
Privitorul tabloului este hărțuit concomitent de cele două 
„configurații vizuale“. Imaginea este divizată si în acelaşi 
timp unitară cu ea însăși. 

Faptul cá Manet a trimis acest tablou, în ciuda invitatiilor 
repetate, nu la „expoziţia“ impresioniștilor?, ci la Salon, 
trebuie interpretat ca un gest simbolic. Tabloul este un 
„discurs“ care se răfuiește concomitent cu tradiţia privirii 
tematizate şi cu poetica impresionistă. 

Consideratiile mele au un scop dublu: de a analiza 
maniera în care Manet transformă tradiţia şi modul în care 
această noutate a fost preluată de colegii săi mai tineri — 
impresioniştii. 








Reprezentarea privirii tematizate în pictură constituie 
o temă ce-şi aşteaptă încă cercetátorul.* Dincolo de această 
lipsă, se poate totuși afirma că privirea tematizată în câmpul 
tabloului conţine întotdeauna o trimitere către contem- 
plarea imaginii. Descifrarea acestei trimiteri înseamnă apro- 
pierea — sau poate chiar formularea — conceptului de 
imagine. Reprezentarea privirii îngrădite constituie un caz 
special în cadrul unei problematici mult mai bogate, fără 
a fi o raritate de-a lungul istoriei artei. Câteva exemple alese 
la întâmplare îi pot deslusi semnificaţia. 

Să începem incursiunea cu un tablou din Quattrocento: 
Via Crucis a maestrului sienez dell'Osservanza (în jur de 
1440, il. 2). 

Imaginea este o parte a unei predella, care narează patimile 
ui Cristos.? În fundalul scenei este reprezentată o clădire, 
ale cărei ferestre se arată trei personaje. Acestea privesc 
dinspre fundal scena, care este pentru noi un „tablou“. 
xperienta lor nu corespunde însă contemplării tabloului. 


cosebirea fundamentală constă în două aspecte: pe de o 





parte, privirea intern tematizată se produce „din spate“ ; pe 
de altă parte, ea este parţial împiedicată de o bară mare de 
lemn. 
Din ce motiv a dorit totuși artistul să le figureze ? Pentru 
ne apropia de răspuns trebuie să formulăm alte întrebări, 
cum ar fi, de pildă: de ce a reprezentat artistul tocmai trei 
personaje ca observatori? 
Luând în considerare conexiunea dintre cei trei privitori 
ji acţiune, rezultă că ei ne fac atenţi la trei „secvenţe narative“ 
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2. Maestru anonim („Maestro dell'Osservanza*), Purtarea Crucii, circa 
1440, tempera pe lemn, 36,8x46,8 cm, Museum of Art, Philadelphia. 


ale Purtării Crucii. Femeia din stânga igi întoarce capul către 
grupul Mariei de sub arcul porţii din Ierusalim, personajul 
din dreapta priveşte către grupul fariseilor care a părăsit 
deja, parţial, latura dreaptă a scenei, în vreme ce copilul din 
mijloc este singurul care se concentrează asupra momen- 
tului principal al evenimentelor: suferința Mântuitorului. 
Narațiunea continuă a Maestrului dell'Osservanza este astfel 
descompusă prin semnalele conţinute în imaginea însăşi. 
Artificiul poate fi urmărit mai departe până în cele mai mici 
detalii. Fereastra din stânga și cea din dreapta sunt prevăzute 
cu obloane pe jumătate închise, semn al importanţei parţiale 


a secventelor periferice ale tabloului. Bara mare de lemn, 








care ingrádeste atât de mult privirea intern tematizată, micgo- 
rează, pe de altă parte, accesul optic al figurilor marginale 
la acţiune. Numai copilul din mijloc nu se lasă perturbat 
de acest element de cenzură. Mai mult decât atât, locul său 
de observaţie contine drept accent nu obloanele, ci sterga- 
rul ce-1 atárná deasupra capului. Bara de lemn figuratá in 
câmpul ferestrei constituie o repetare întreruptă a barelor 
de dedesubt. „Continuitatea“ şi „discontinuitatea“ sunt astfel 
semnalate metonimic. Totul trebuie perceput de privitorul 
însuși. Alte semnale îi vin în ajutor. Dintre láncile figurate 
in câmpul median, una singură se îndreaptă spre copil, cele- 
lalte fiind divizate în două grupuri, accentuând poziţia celor 
doi privitori laterali. Aceștia observă „mulţimea“, copilul, 
dimpotrivă, priveşte fix, deşi anevoios şi stingherit, Unicul 
i Esentialul: Cristos. 

Cei trei spectatori reprezentaţi rezumă într-o situaţie 
in oglindă ceea ce se contemplă în imagine. La rândul nostru, 
trebuie să abordăm întreit naraţiunea tabloului: la fel ca 
femeia de la fereastră, trebuie să percepem disperarea Mariei, 
impreună cu tânărul din dreapta trebuie să insotim mai de- 
parte procesiunea crucii afară din imagine, asemenea copi- 
ului din mijloc, trebuie să ne concentrăm asupra figurii 

entrale a naraţiunii. 

Această situaţie de oglindire este încă o dată sugerată 
de limbajul vizual însuşi. Pe steagul roșu se citeşte o inscrip- 
ue (RQPS). Este însă scrierea în oglindă a bine cunoscutei 

isigne romane SPQR. Concluzia este că, pentru a putea 
iti corect imaginea (și inscripţia), privitorul tabloului trebuie 
i se transpună în imagine și să preia, fie si numai mental, 


'ozitia figurilor-ecou ale acesteia.* 


13 





O retorică foarte elaborată a imaginii ne indică în ce 
constă sarcina noastră de privitor al imaginii. „Privirea ane- 
voioasă“ tematizată acţionează drept cheie şi antiteză tot- 
odată. Îngrădirea privirii şi descompunerea imaginii vin, în 
final, în ajutorul „privirii transparente“. 

Faptul că perceperea unei naratiuni în cadrul unei picturi 
de istorie reprezintă un privilegiu si o favoare este demon- 
strat de o serie de tablouri renascentiste. În final, Leon Batista 
Alberti a desemnat imaginea modernă ca „fereastră deschisă“ 
ŞI „geam de sticlă transparent“7. Noua imagine perspectivală 
presupune prezenţa spectatorului, care trebuie să ocupe, 
faţă de tablou, o poziţie centrală de observare. Atunci când 
privitorul însuşi este tematizat într-un mod oarecare de 
imagine, figura sa este investitá cu o funcţie centralizatoare. 
În locul combinării — încă medievale — a punctelor de vedere 
tematizând imaginea, ca în Via Crucis a Maestrului dell'Os- 
servanza, noul tablou de istorie relevă necesitatea unităţii 
dintre acţiune si spaţiu. 

Toate acestea sunt demonstrate cu precădere de operele 
care se află la graniţa dintre concepţia medievală si cea mo- 
dernă despre imagine. Învierea lui Lazăr a lui Aelbert van 
Ouwater (circa 1450—1460, il. 3) poate servi, în această 
privință, drept exemplu edificator.’ 

Narațiunea este pusă în scenă într-o clădire ce seamănă 
cu o biserică romanică. Figura înviatului se arată privitorului 
în mijlocul compoziţiei. Poziţia sa centrală în cadrul nara- 
Dun este accentuată de întreaga retorică a imaginii (în 
special de mimică și gestică). În fundalul tabloului se zăresc 
câteva personaje care observă scena printr-o fereastră cu gratii. 
Ele aparţin comunităţii figurate în imagine, dar sunt clar des- 
pártite de naraţiune.” Personajele din asistenţă corespund, 
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|. Aelbert van Ouwater, Învierea lui Lazăr, circa 1450-1460, 


tempera pe lemn, 122x92 cm, Gemäldegalerie, Berlin. 


prin poziţia lor de ecou, privitorului imaginii, ceea ce conferă 


claritate reprezentării înseşi. Fereastra pătrată repetă, chiar 


dacă deformat, formatul tabloului. Plasată la întretăierea 
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diagonalelor imaginii (una dintre diagonalele principale este 
indicată, de altfel, de braţul stâng al lui Petru), ea functi- 
onează ca metonimie a străpungerii vizuale determinată de 
imaginea însăși. Asemenea personajelor din asistenţă, pri- 
vitorul tabloului este martor la evenimentele ce trebuie 
percepute exclusiv optic printr-un „cadru“. Spaţiul tabloului 
este inviolabil. La fel cu figurile-ecou, suntem implicaţi în 
evenimente, rămânând însă despărțiți de ele. Suprafaţa tablo- 
ului are, în acest caz, funcţia unui ecran transparent. 
Privilegiul privitorului în raport cu figurile-ecou este 
însă evident. Întreaga scenă se îndreaptă către noi si numai 
către noi. Martorii reprezentaţi pot să o perceapă abia din 
„culise“ si obstacolele din calea lor nu sunt ascunse în ima- 
gine. Funcţia privitorilor interni rămâne totuși esenţială. 
Ei tematizează, între altele, si observarea imaginii (sau a 
narațiunii) prin intermediul unei mulţimi. Tabloul lui van 
Ouwater s-a constituit, în această privinţă, ca un obiect 
paradoxal: pe de o parte, foloseşte cele mai noi descoperiri 
ale cercetărilor spaţiale, menite să centralizeze scena imaginii, 
pentru a o face coerent accesibilă privitorului individual, iar 
pe de altă parte, creează un tablou de istorie având o funcție 
sacră, destinat publicului și având ca presupus privitor mul- 
timea. Reprezentarea figurilor din asistenţă încearcă să ate- 


nueze contradictia: mulțimea este disciplinată, fiind inclusă 


în imagine ca o persoană cu mai multe capete. Există însă, 
cu siguranţă, o rațiune iconografică a motivului vizual: în 
învierea lui Lazăr mulţimea trebuie să vadă un semn al 
propriei mântuiri. ! 

Desi de-a lungul Renașterii privirea integrată prin inter- 
mediul figurilor-ecou nu constituie o raritate, un aspect 
rămâne însă esențial: figurile din asistenţă aparţin aproape 
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t. Michelangelo. Mera da Caravaggio, Tăierea capului Sfântului Ioan 


Botezătorul, 1608, ulei pe pânză, catedrala, La Valetta (Malta). 


intotdeauna stratului secundar al personajelor tabloului. 


Imaginea supraviețuiește, sau ar putea supravieţui, icono- 


„rafic şi compozițional, c dacă ele ar fi absente. Rolul 


ligurilor-ecou înscenate constă în explicarea conceptului 
de imagine fiind, ca urmare, important doar în zona mar- 
pinală a operei de artă. 
bia în secolul al XVII-lea tematizarea privirii d 

motiv obsesiv al picturii.'? Asa, de exemplu, la Caravaggio, 
motivul spectatorului aflat în spatele unui grilaj este pus în 
lujba unei regii grandioase a imaginii. Aproape o jumătate 
din Tăierea capului Sfântului Ioan Botezătorul (1608; il. 4) 
i-ar pierde sensul dacă cei doi întemnițați curiosi nu ar fi 
reprezentaţi în cadrul unei ferestre. Imaginea constituită pe 


» puternică diagonală are în fapt o temă originală: perceperea 
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5. Wolfgang Heimbach, Natură moartă, 
Staatliche Gemäldegalerie, Kassel. 


evenimentului. Dacă în tablourile discutate anterior prezenţa 
figurilor-ecou constituia o anexă a reprezentării, ea s-a 
transformat acum într-o parte integrantă a acesteia. Zona 
marginală este astfel inclusă atât de pregnant şi esenţial în 
imagine, încât îşi pierde caracterul secundar. 

Cât de departe au ajuns pe această cale artiștii secolului 
al XVII-lea poate fi ilustrat de o pictură de Wolfgang 
Heimbach (circa 1610 — circa 1678, il. 5). Tabloul, păstrat 
azi la Kassel!!, se integrează picturii.de natură statică. Aceasta 
se opune, ca gen, picturii de istorie. În timp ce picturii de 
istorie îi este proprie naraţiunea, la baza naturii statice stă, 


așa cum s-a demonstrat recent, „arta descrierii“12, 
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Dacă „natura statică“ a lui Heimbach conţine totuşi o 
naraţiune, aceasta trebuie înţeleasă ca o consecinţă nemij- 
locită a înscenării. O servitoare se uită, prin fereastra cu gratii 
t unei cámári, la trufandalele etalate pe masă. Istoria arătată 
in imagine este concisă, dar semnificativă. Este o povestire 
cu un singur personaj — servitoarea — care constituie, în 
icelași timp, o virtuală dedublare a privitorului tabloului. 
Contemplare si interdicție, poftă şi frustrare figurează coor- 
donatele pe care este construit tabloul. 

Este oportună acum o expunere rezumativă a conclu- 

ilor incursiunii în istoria privirii tematizate. 

Prezenţa, în interiorul tabloului, a figurilor din asistenţă 
constituie întotdeauna un semnal pentru receptarea imaginii. 
acă acestea sunt intercalate în fundalul tabloului, ele joacă, 
ventru privitor, rolul „figurilor-ecou“. Atunci când accesul 
or optic la naraţiunea imaginii este îngreunat de elemente- 
obstacol (grilaje, bare transversale, obloane etc. ), privitorul 


'rimeste trimiteri suplimentare pentru accesul la imagine, 





iind totodată atentionat, prin intermediul antitezei, asupra 
poziţiei sale deosebite (asupra „privilegiului“ său). 

În final, se poate afirma că transformarea conceptului 
de imagine de la sfârșitul Evului Mediu și zorii epocii mo- 
derne până în veacul al XVII-lea semnifică și o transformare 


ı tematizarea privirii îngrădite, deoarece la începutul 


secolului al XVII-lea secundarul devine centrul reprezentării. 

În cadrul „istoriei motivului“, prezentată cât se poate 
de concis mai sus, un aspect rămâne incontestabil: accesul 
devăratului privitor la imagine nu este niciodată îngreunat; 


J 


| este întotdeauna îndrumat spre contemplarea imaginii — 


hiar si prin mijlocirea figurilor-ecou. 
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Aceste exemple, alese dintre multe altele, servesc la ilus- 
trarea tradiţiei plastice cu care foarte curând avea să se 
confrunte Manet. Experimentele lui Adolph Menzel de la 
jumătatea secolului al XIX-lea, în opere precum Cerbi la 
grădina zoologică (îl. 6), ne arată că această preocupare, ca 
să spunem așa, plutea în aer. Eseurile lui Menzel? sunt cele 
din urmă si cele mai evidente descoperiri în materie de 
tematizare a privirii obstructionate, a cărei înţelegere o cris- 
talizează pe cea elaborată de tradiție. 

Aceasta era situația scenei artistice europene când apare 
Manet. Calea ferată a lui Manet (il. 1) reprezintă totuşi o 


x 


6. Adolph Menzel, Cerbi la grádina zoologică, 1863, acuarelă, 
21,1x36 cm, Kupferstichkabinett, Berlin. 
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mutatie radicală. Spaţiul imaginii e străbătut în planul median 
| tabloului de un grilaj negru de fier. În fata sa este plasată 
o fată care se stráduieste zadarnic să privească prin el. Aburul 
ilb al locomotivei mărește cezura internă a imaginii, intro- 
dusă de grilaj.'^ În opoziţie cu „figura-ecou“, folosită tra- 
ditional, fata întoarce spatele privitorului. Identificarea 
privitor/personaj din imagine nu se petrece în oglindă, ci 
prin transpunere. Privitorul „eclipsează“ personajul; perso- 
najul este un reprezentant, figurat în imagine, al privitorului. 
Tânăra fată a lui Manet poate fi caracterizată ca „figură- 
filtru“. Nu este vorba, desigur, de descoperirea lui Manet. 
La baza ei se află, de asemenea, o bogată tradiţie, ce nu poate 
[i comentată aici.!5 Dintre contemporanii lui Manet, Degas 
avut o preferinţă evidentă pentru figurile văzute din spate. 
^s dori chiar să sugerez că Manet a preluat si dezvoltat aici 
motivul favorit al lui Degas (având, poate, colaborarea 
Berthei Morisot). Cu toată preluarea, noutatea Cai ferate 
te izbitoare. În această imagine, figura-filtru este o parte 

intr-un sistem, căruia îi aparțin grilajul şi aburul. 
Tabloul lui Manet este o imagine descompusă. Prim-pla- 
nul este clar și accesibil privitorului. Privirea ce se îndreaptă 
pre privitor are o funcţie de apel fără echivoc!^, asemenea, 
de altfel, și figurii văzute din spate a tinerei fete. Odată „intrat“ 
n tablou, privitorul se izbeste însă de mari dificultăți. Gri- 
iul si aburul locomotivei alcătuiesc un perete-ecran care 
npiedică într-adevăr privirea să îl străpungă. Semnificația 
temului de filtre la Manet devine mai explicită dacă ne 
piem de reflecțiile contemporane despre sensul si struc- 

ra reprezentării artistice. 

În mod surprinzător, tematizarea (si problematizarea) 


ivirii apare mai frecvent în literatură decât în teoria artei.” 
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În eseul său ,L'Écran*, din 1866, Émile Zola, marele 


(ceea ce rămâne ambiguu și este, în ultimă instanţă, nere- 


romancier şi unul dintre primii admiratori ai lui Manet, | levant) — de la vechea metaforă a imaginii ca „fereastră 


meditează asupra artei „realiste“. 


„Orice operă de artă e ca o fereastră deschisă asupra 
creației; în pervazul ferestrei e montat un fel de ecran 
transparent, prin care zărim obiectele mai mult sau mai 
puţin deformate, suferind modificări mai mult sau mai 
puţin sensibile în liniile şi culorile lor. Aceste schimbări 
tin de natura ecranului. Nu mai avem creaţia exactă şi 
reală, ci creația modificată de către mediul prin care 


transpare imaginea sa (...). Vedem creația într-o operă, 


printr-un om, printr-un temperament, o personalitate. | 


Imaginea produsă pe acest ecran de o specie nouă este | 


reprezentarea obiectelor si persoanelor aflate dincolo, iar | 


această reproducere, care ar putea să fie fidelă, se va 
schimba ori de câte ori un ecran va veni să se aşeze între 
“ochiul nostru şi creaţie (...). 

Ecranul realist este un simplu geam de sticlă, foarte 
subțire, foarte clar si care are pretenţia de a fi atât de 


perfect transparent, încât imaginile il traversează si se 


reproduc apoi în întreaga lor realitate. Nu există, astfel, | 


nici o modificare în linii și culori: o reproducere exactă, 
sinceră și vie. Ecranul realist își neagă propria existență 
(...). Este desigur dificil să caracterizezi un ecran a cărui 
principală calitate este aceea că aproape nu există.“18 

Cugetările lui Zola nu se referă la artele plastice, ci la 


problematica reprezentării artistice în general. Cu atât mai 


semnificativ este faptul că pornește — conștient sau inconștient 
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deschisă“, constituind, după cum se ştie, unul dintre fun- 
damentele picturii moderne, îndepărtarea lui Zola de această 
tradiție devine însă în eseu imediat explicită. Nu „fereastra“ 
este esenţială pentru el, ci „vălul“ („ecranul“) introdus în 
ca. Acest „văl“ este o metaforă a personalităţii artistului. 
Noţiunea de limpidité troublée („transparenţă voalată“ ) este 
esenţială în acest context: fiecare operă de artă, chiar si cea 

realistă“, oferă spectatorului (sau cititorului) numai un 
icces „voalat“ la realitate. 

Privind în această lumină tabloul lui Manet, se observă 
färă dificultate ce are în comun cu reflectiile lui Zola și ce 
il separă de ele. Nu întreg tabloul este „voalat“ (s-ar putea 
vorbi cel mult de „o fină pulbere“ care diferenţiază imaginea 
de ansamblu de o percepere pur fotografică). „Privirea 
filtrată“ este însă radicalizată şi reprezentată ca motiv în 
tablou. Faptul că figura văzută din spate din interiorul 
imaginii îl atrage pe privitor în imagine, precum si faptul 

ı titlul tabloului atrage explicit atenţia asupra zonei ascunse 
ı tabloului demonstrează că gândirea lui Manet este con- 
ntrată asupra tematizării „privirii voalate“. 

Există aici o retorică a imaginii care devine mai inteli- 

ibilă dacă luăm în considerare literatura contemporană. 
l'eoria literaturii a demonstrat de mult semnificaţia 
„personajelor de mediere“! în arta naraţiunii lui Zola (in 
l'ranta) sau a lui Henry James (în spaţiul anglo-saxon). 
ceste apariţii, uneori periferice, alteori centrale, sunt cu 
lcosebire importante atunci când autorul are intenția să 
descrie ceva fără a interveni direct în naraţiune, ca instanţă 
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auctorială. Cititorului îi este astfel mijlocitá o descriere cel 
trebuie percepută „prin ochii“ unui personaj din roman. 
Aceste personaje sunt de cele mai multe ori caracterizate 
prin conceptul de „figură-reflector“20. 

Dacă prefer, în acest context, conceptul de „figură-fil- 
tru“, motivul îl constituie caracterul special al personajului 
de mediere introdus în artele plastice. Figura-filtru face parte 
integrantă din sistemul de filtre tematizat, care mijloceste 
perceperea imaginii, sau a unei párti a imaginii, ca obiect 
neclar. În arta narațiunii, figura-filtru, acolo unde apare 
sporadic, nu mai clarifică o „descriere“, ci învăluie în mister 
întâmplarea, sporind tensiunea acţiunii. Două exemple sunt 
sugestive în acest sens. 

În romanul Nana al lui Zola (1879), „societatea veselă“ 
a frumoaselor curtezane face odată o excursie. Prostituata | 


de odinioară, Gaga, recunoaște moşia bătrânei Irma, una 


dintre colegele ei de profesie: 


»— Drace! Bine s-a instalat Irma! zise Gaga, oprindu-se 
înaintea unui grilaj, în colțul parcului, pe drum. 

Toti priviră în tăcere desișul enorm care astupa gri- 
lajul. Pe urmă, pe o potecă subtiricá, urmară zidul parcului, 
ridicând ochii să admire arborii, ale căror ramuri înalte 
susțineau uriașe coroane de verdeață. După câteva mi- 
nute, ajunseră în faţa unui grilaj; prin el se putea vedea 
o peluză lungă, unde doi stejari seculari aruncau pete 
largi de umbră; şi după alte câteva minute, un nou grilaj 
le deschidea în faţa ochilor o alee imensă, un culoar de 
tenebre, în fundul căruia soarele deschidea un ochi viu 
ca o stea. La început, priviră tăcute, apoi, după un timp, 
uimirea le făcu să scoată exclamatii entuziaste. Încercară 


să ia totul peste picior, nu fără o umbră de invidie; dar, 
hotărât lucru, bogăţia bătrânei le impresiona. Ce forţă, 
Irma asta! Asemenea lucruri le dădeau o idee măreaţă 
despre puterea femeii! Arborii mergeau mai departe și 
intâlneau mereu în drum mantii de iederă, alunecând pe 
zid, acoperișuri de pavilioane care depășeau coroana 
arborilor, perdele de plopi care se succedau cu buchete 
uriaşe de ulmi şi de plopi tremurători. Oare n-or să se 
mai sfârșească niciodată? Cucoanele ar fi vrut să vadă 
locuinţa, plictisite să întoarcă intruna capetele, fără să 
zărească altceva, la fiecare pas, decât genuni de frunziș. 
Prindeau barele cu amândouă mâinile, sprijinindu-și faţa 
de fier. Un simtámánt de respect le coplesea, tinándu-le 
astfel la distantá si fácándu-le sá viseze la castelul invi- 
zibil in această imensitate. Curând, nefiind obișnuite cu 
umbletul pe jos, resimtirá o ușoară oboseală. 

Și zidul nici gând să se sfârșească; la fiecare cotitură 
a drumului pustiu, același sir de pietre gri se prelungea 
la infinit. Unele dintre femei, disperate că nu mai ajung, 
propuneau să facă imediat cale-ntoarsă. Dar, cu cât plim- 
barea le obosea mai mult, cu atât deveneau mai respec- 
tuoase, mai pătrunse, la fiecare pas, de majestatea regală 
a acestui domeniu (...). Dintr-odată, la ultima cotitură, 
ca și cum s-ar fi revărsat în piaţa satului, zidul se sfârși 
si castelul apáru, în fundul unei curți principale. Toate 
femeile se opriră, incremenite de grandoarea trufașă a 
peroanelor largi si a celor douăzeci de ferestre ale fațadei, 
de amploarea celor trei aripi, ale căror ziduri de cărămidă 
crau încinse de cordoane de piatră (...). Nana, sufocată, 


scoase un oftat uşor de copil.“?! 





Există în acest pasaj o figură-filtru colectivă: societatea 
care se plimbă. Abia la sfârșit, cititorul realizează cât de 
importantă era căutarea pentru eroina principală a roma- 
nului. Mai mult decât atât, această scenă apare ca având un 
rol-cheie atunci când Nana este confruntată cu problema 
propriei sale soarte. 

Căutarea este exclusiv de natură optică (toti priveau/ 
ridicând ochii/ar fi vrut să vadă s.a.), având însă o tensiune 
narativă iscusit accentuată (după câteva minute/apoVcáteva 
minute mai târziu/curând/subit). Un grandios sistem de 
filtre (desisul enorm/grilajul/ziduri/alt grilaj/perdele de 
plopi/buchete uitiașe de ulmi/bare de grilaj s.a.) este pus 
în scenă în timp si spaţiu, astfel încât întreaga plimbare este 
învestită cu trăsături aproape alegorice. 

Al doilea exemplu este din romanul Pântecele Parisului 
(1873). Domnişoara Saget este aici o figură tipică de mediere. 
Ea colporteazá vestile în tot cartierul Halelor. Pasajul ales 


referitor la activitatea ei este următorul: 


„Într-o seară, dra Saget recunoscu de la fereastra ei 
mutra lui Quenu profilându-se pe geamul mat al feres- 
trei mari a cámárutei ce dădea în strada Pirouette. Acolo, 
în fata acelui ecran lăptos pe care se reliefau siluetele dom- 
nilor, cu nasuri şi fălci încordate ce apăreau subit, cu 
braţele enorme ce se întindeau brusc, fără să li se záreascá 
trupurile, fata bătrână își găsise un post de observaţie 
ideal. Aceste membre desprinse de corpuri în mod sur- 
prinzător, aceste profiluri mute si furibunde, trădând 
discuţiile aprinse din cámárutá, o ţineau nemiscatá după 


perdelele de muselină, până ce ecranul se stingea. Mirosea 
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ea că acolo se pune la cale una lată. Până la urmă ajunse 

să recunoască umbrele după mâini, după păr, după haine. 

În talmes-balmesul de pumni strânși, de capete mânioase, 

de umeri incovoiati ce păreau a se dezlipi de trupuri şi 

a se rostogoli de-a valma, zicea cu precizie: 

— Ăsta e nătărăul ăla desirat de văr; asta e zgárcioaba 
aia bătrână de Gavard; ia uite-l si pe cocosat, uite-o si 
pe prăjina aia de Clémence. Mai încolo, când siluetele 
se înfierbântau bine şi deveneau din cale-afară de dezor- 
donate, o cuprindea nevoia irezistibilă să coboare, să se 
ducă să vadă ce e.*?? 

Acest fragment conţine probabil cea mai importantă 
relatare privitoare la actul de spionare pur vizuală din toată 
opera lui Zola.? Figura-filtru (dra Saget) este (sub)ordonată 
unui sistem de filtre dublu: „în spatele perdelelor“, ea observă 
ce se petrece pe acel transparent laiteux al casei de vizavi. 
Aceasta ne este prezentată ca un câmp mut de semne — 
măiestria lui Zola fiind aici neegalată —, ca loc al unei pan- 
tomime, în care se desfăşoară fragmentar o întâmplare mis- 
terioasă. Personajul-filtru (vedem numai ce poate vedea dra 
Saget) este confruntat cu un rezultat fantomatic. „Datoria“ 
sa constă în descifrarea sistemului de semne, realizată, de 
altfel, partial. Dificultatea descifrării nu poate fi însă depă- 
şită dacă 1) le transparent laiteux devine transparent noir, 
adică ,reprezentatia* este încheiată, și 2) dacă acțiunea se 
animă în aşa măsură încât ,reprezentatia" devine haotică. 
Absența sau excesul de acţiune determină sfârșitul metodei 
de observare. 

Cele două pasaje arată maniera în care literatura deceniu- 
lui al optulea s-a apropiat pe cale narativă de tematizarea 
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privirii îngrădite. În Nana pofta de a vedea este urmărită 
pas cu pas de la obstacol la eliberare. În Pântecele Parisului, 
dimpotrivă, este reprezentată privirea anevoioasă de la 
eliberarea parţială până la eguare. În final, este semnificativ 
si faptul cá Zola, care a teoretizat „vălul“ ca metaforă a artei, 
a conferit motivului privirii împiedicate un loc esențial în 
opera sa. 

Astfel ne întoarcem la Manet. 

În Calea ferată (1l. 1), privirea îngrădită constituie tema 
tabloului. Narațiunea însă este absentă. Manet — criticii 
contemporani au remarcat-o frecvent — a avut un interes 
foarte limitat pentru elementul narap 77 Privirea înscenată 
introduce totuşi o oarecare tensiune în imagine, în special 
datorită faptului că rămâne frustrată. Tensiunea si frustrarea 
se extind asupra privitorului, care este invitat să eclipseze 
tânăra fată şi să se transpună în imagine. Astfel apare un 
nou miracol, „modern“, care se întrupează în acest tablou 
într-un mod necunoscut până atunci. 

Rezumând, se poate susţine că aici — în contradicţie cu 
tradiţia — dificultatea privirii este extinsă într-o manieră 
poetică asupra privitorului implicat: „privilegiul claritátui* 
dispare. Aceasta se întâmplă însă exclusiv în planul tematic 
al imaginii. Spre deosebire de opera teoretică a lui Zola, 
„ecranul“ nu îşi pune amprenta asupra întregului concept 
al imaginii, ci doar asupra subiectului ei. 

Întâlnim însă aici elemente ale unui limbaj vizual care — 
dacă îl interpretez corect — se referă la „noua picturá^? 
ce tocmai se crea pe atunci. Noua lume industrială, noile 
ipoteze ale percepţiei optice, noua privire inocentă, dar 
curioasă, toate acestea sunt înscenate de Manet în tabloul 
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său pe care l-a prezentat la Salonul oficial, în timp ce colegii 
săi ceva mai tineri se grupau în prima expoziţie impresionistă. 

În acest context, se impune o privire asupra expoziției 
impresioniste din 1874. O parte a criticilor de artă contem- 


porani au caracterizat exact noutatea ei: 


„Aceşti pictori sunt « impresioniști » deoarece redau nu 
un peisaj, ci impresia evocată de un peisaj. Cuvântul 
însuși aparţine acum limbajului lor: nu peisaj, ci impres- 
sion (« impresie »), cum e denumit în catalogul expo- 
zitiel Răsăritul de soare al lui Monet.“ 2 

Imaginea impresionistă este, așadar, rezultatul percepţiei 
individuale, subiective a realităţii. Concepţia despre ima- 
eine a lui Manet rămâne fundamental străină acestei ten- 
dinte. Asa cum remarca Stéphane Mallarmé într-un text 
fundamental din 1876, arta lui Manet se caracterizează prin 
„totala absenţă a includerii eului în interpretarea naturii“. 
Cercetând tablourile expuse?! la acea „première exposition? 
din 1874, se observá cá existá chiar si un tablou care tematiza 
l'impression ca rezultat al „străpungerii vizuale*. Este vorba 
de Boulevard des Capucines al lui Claude Monet (il. 7). As 
dori chiar să susţin cá este un tablou-cheie al întregii 

xpozitil. 

O vedere a Parisului privit printr-o fereastrá udá con- 
stituie tema acestuia. Este introdusă astfel in imagine nu 
:umai prezenţa subiectivă a pictorului, ci și o anumită situa- 
tie de inregistrare vizualá. Zola o denumise prin cuvántul- 
heie de „ecran“. Contextul apariţiei imaginii (fereastra udă) 


este prezent în tablou, fiind înfățișat ochilor privitorului. 
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7. Claude Monet, Boulevard des Capucines, 1873, 80x60 cm, 


ulei pe pánzá, colectia Marshall Feld, New York. 


Tabloul este insá semnificativ si dintr-un alt motiv. El 
se intitulează Boulevard des Capucines şi teprezintă vederea 
pe care vizitatorul expoziţiei o poate percepe, într-o zi plo- 


ioasá, printr-o fereastră a localului expoziţiei (35, Boulevard 


30 





des Capucines).2 Există deci în tablou un metadiscurs subtil 
ce reunește situaţia genezei si situaţia expoziției. 

Rezumând, se poate confirma că în 1874 apare „privirea 
limitată“, întrupată pe de o parte prin tema tabloului (Manet), 
iar pe de altă parte, în conceptul de imagine (Monet şi impre- 
sioniștii). Pe de o parte (la Manet), avem de a face cu un 
tablou pentru Salon, care se desparte concomitent de tradiţie 
și de arta contemporană. „Noua privire“ tematizată de Manet 
conţine, dincolo de poezia imaginii, o concepţie radicală: 
grilajul şi norul de abur transformă sistemul de filtre într-o 
barieră vizuală imuabilă. 

Pe de altă parte (la Monet), este prezentat un tablou 
„alternativ“ (il. 7), într-o expoziţie „alternativă“, o imagine 
care se autodefineşte ca privire filtrată, obligând privitorul 
să-şi verifice propriile experienţe plastice şi reale. 

Este dificil de demonstrat dacă şi cum se instituie aceste 
două direcţii cu adevărat ca fundament al unui dialog. Absen- 
tel documentelor îi corespunde in mod fericit — si semnifi- 
cativ — o abundență de documente vizuale. Ele demonstrează 
cu claritate că artiştii s-au ocupat constant, în anii imediat 


următori, de coincidenta acestor două tendinţe. 








Calea ferată (il. 1) a lui Manet a fost începută în 18 
în strânsă colabora 


a 


e cu Berthe Morisot. Tabloul pictoriţei 


- 
intitulat Pe balcon (il. 8) dez à propiaţi erau, 
S 


pe atunci, maestrul si eleva. Nu este dificil de inteles cát de 


8. Berthe Morisot, Pe balcon, 1872, ulei pe pánzá, 
60x50 cm, colectie particulará. 
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9. Edouard Manet, Berthe Morisot, 1872, ulei pe 
60x45 cm, Musée d'Orsay, Par 


diferit s-a apropiat Manet de una și aceeași temă, márindu-si 
formatul tabloului la dimensiunile unei picturi de salon, 
reunind mai radical punctul de vedere al privitorului cu cel 
Al „figurii-filtru“ si acordând barierei interne a imaginii un 
rol mult mai important.* Cu toate acestea, Berthe Morisot 












pare să se fi lăsat constant fermecată de tema „străpungerii 
vizuale*?!, fapt ce trebuie să fi fost bine cunoscut de Manet 
care, în 1874, a pictat un portret al prietenei si cumnatei sale 
unde ea este reprezentată într-o poză foarte obișnuită, ținând 
în fata chipului un evantai prin care privirea se îndreaptă 
ca „filtrată“ spre lumea reală (il. 9)??. 

Într-adevăr, în 1875, la un an deci de la apariția acestui 
portret „emblematic“ si de la expunerea Ca ferate la Salo- 
nul parizian, Berthe Morisot pictează un tablou (il. 10) in 
care „privirea îngrădită“ devine tema principală. Imaginea 
înfățișează un bărbat (Eugène Manet) care privește printr-o 


fereastră perspectiva ce i se deschide în fata ochilor. E figu- 





10. Berthe Morisot, Eugène Manet pe insula Wight, 1875, 
ulei pe pânză, 38x46 cm, colecţie particulară. 


34 





rată acolo promenada portuară de pe insula Wight. Un 
sistem de filtre“ foarte complicat (obloane întredeschise, 
ghivece de flori, gardul, rama si polita ferestrei) îngreunează 
bservarea. El descompune silueta unei femei, precum si 
figura văzută din spate a unei tinere fete. Aceasta din urmă 
(o altă „figură-filtru“ introdusă în adâncimea imaginii) se 
uită în depărtare. Privirea ei este îngrădită de o barieră de 
stâlpi, astfel că orizontul abia se intrezáreste. Sistemul de 
filtre se prelungeşte prin ecrane succesive până în profun- 
ime. Spre deosebire de lucrarea de salon a lui Manet, întregul 
tablou al Berthei Morisot a devenit un „sistem de filtre“. 


wtista realizează astfel tematizarea propriei picturi. In 


y^ MR 
11. Berthe Morisot, Vedere de pe insula Wight, 


lei pe pânză, 48x36 cm, colecţie particulară. 
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1876, trimite la cea de a doua expoziţie impresionistă o serie 
de tablouri, create tot pe insula Wight, dezvăluind totodată 


noua „impresie“, concisă, voalată, mediată (il. 11)%. 


Adeptul grupului impresionist la care influența lui Manet 
este cel mai uşor descifrabilă a fost Gustave Caillebotte 
(1848—1894)^*, El este mai cunoscut în istoria artei moderne 
pentru activitatea de colecţionar decât pentru cea de pictor. 


După părerea mea însă, a fost şi un important „colecționar 


de idei“35. 


La cea de a.treia expoziţie impresionistă (1877), el 
prezintă o pictură foarte ambițioasă: Podul Europa (il. 12). 
Tema sa este o scenă cotidiană din Parisul modern. Scheletul 


de oţel al podului este figurat, prin intermediul micșorării 





12. Gustave Caillebote, Podul Europa, 1876, ulei pe pânză, 
124x180 cm, Musée du Petit Palais, Geneva. 
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13. Gustave Caillebote, Podul Europa, variantă, 1876-1877, 


ulei pe pânză, 105x131 cm, Kimbell Art Museum, Fort Worth. 


perspectivale, în adâncimea imaginii. În marginea dreaptă, 
un muncitor pe gânduri, sprijinit pe balustrada podului, ne 
face atenţi la priveliștea ce se oferă privirii. Moștenirea lui 
Manet nu este imediat recognoscibilă, deoarece preluarea 
lui Caillebotte seamănă mai mult cu interpretarea unei idei 
inițiale. Ea este însă dezvăluită și chiar radicalizată într-un 
It tablou, apărut tot în 1876 (il. 13). Caillebotte creează, în 

iceastá variantă puţin micşorată a Podului Europa, una dintre 
ucrările sale cele mai originale. „Privirea-limită“ a omului 
nodern se întrupează aici ca expresia sa cea mai desăvârșită. 
Este imperios necesară demonstrarea manierei în care 

ı fost preluată această direcţie a problematizării privirii de 


către cel ce s-a străduit cel mai mult să o facă accesibilă prin 
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14. Emile Zola, Vedere prin turnul Eiffel, 1900, fotografie. 


pana sa. Este vorba de scriitorul Emile Zola. În anii târzii, 
el se dedică din ce în ce mai stăruitor fotografiei. Multe 
dintre încercările sale în acest domeniu atestă un strâns con- 
tact cu pictura contemporană.” Adesea fotografiile sunt 
făcute printr-un filtru puternic (il. 14). Privitorului îi este 
conferită o poziţie asemănătoare cu cea a domnului din 
tabloul lui Caillebotte (il. 13). 

Caillebotte însuși a urmărit programatic şi uneori in 
joacă includerea privitorului într-un sistem de filtre. Faptul 
este demonstrat de o serie de tablouri care începe cu Bărbat 
pe balcon (1880, il. 15). Un bărbat îmbrăcat în costum de 
oraş se uită, sprijinit de balustrada balconului, în jos spre 
stradă. Privim ceea ce priveşte el si încă ceva în plus: vederea 
parţial descompusă de grilajul balconului. Al doilea tablou 


al seriei, apărut doar un an mai târziu (il. 16), infátiseazá 
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15. Gustave Caillebotte, Bărbat pe balcon, 1880, 
1 


ulei pe pânză, 117x90 cm, colecție particulară, Elveţia. 

proape aceeași vedere. Spectatorul reprezentat a dispărut 
însă; privitorul îl înlocuieşte. Cezura poziţiei sale este totuși 
prezentă. Ca privitori implicaţi şi tematizati receptăm pano- 
rama orașului, ca privitori ai imaginii ni se prezintă în fata 
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16. Gustave Caillebotte, Un balcon parizian, circa 1880-1881, 


ulei pe pânză, 55,2x39 cm, colecție particulară. 


ochilor ceea ce în mod obişnuit nu remarcăm, şi anume 
vederea filtrată împreună cu filtrul. Cu cel de al treilea tablou 
(il. 17), Caillebotte atinge în final o culme uimitoare. Suprafaţa 
imaginii coincide cu sistemul de filtre. 

Pictura ajunge într-un plan ce ar rămâne de neînțeles dacă 
nu s-ar presupune existenţa unui nou concept al imaginii. 
Acest nou concept era deja anexat tematic în pictura lui 
Monet (il. 7). Este însă esenţială sublinierea faptului că seria 
lui Caillebotte (asemenea tentativei Berthei Morisot) oglin- 


deste aproape narativ eliberarea noului concept al imaginii 
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17. Gustave Caillebotte, Vedere prin grilajul unui balcon, 
circa 1880—1881, ulei pe pánzá, 65x54 cm colectie particulará. 


prin intermediul unei serii de tablouri. Astfel este ilustratá 
istoria viziunii impresioniste despre imagine. 
Există desigur si opere impresioniste care-și creează pro- 
priul farmec din coincidenta între „privirea limitată“ si „pri- 
irea îngrădită“, fără a dezvălui narativ calea care a condus 
la aceasta. E de prisos să întocmim aici lista lor. Două exemple, 
datorate unor reprezentanţi principali ai „noii picturi“, o 
vor ilustra rezumativ. 
Pastelul Cafe des Ambassadeurs (1885, il. 18) constituie 


un model al viziunii lui Degas. Observăm scena de concert 
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18. Edgar Degas, Café des Ambassadeurs, 1885, 
8 8 4 
pastel si acvaforte, 26,5x29,5 cm, Musée d'Orsay, Paris. 


din spate, iar interpreta și ceilalți prezenţi abia sunt identifi- 
cabili. Ceea ce este imediat izbitor în această imagine este faptul 
că observarea se petrece dintr-un loc limitat şi că situaţia de 
observare este dezvăluită de elementele prezente în imagine. 
O balustradă de lemn, un stâlp de lemn și un trunchi de copac 
mediazá si împiedică în același timp receptarea imaginii. 
Extrem de semnificativ este că aceste elemente-filtru 
dublează intern cadrul imaginii. Cadrul imaginii (sau pse- 
udocadrul) a devenit aici un sistem de filtre. Acesta cores- 
punde de altfel studiului despre „noua pictură“ scris de Edmond 
Duranty încă din 1876 (poate sub influenţa lui Degas): 
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19. Claude Monet, Primăvara printre arbori, 1878, 


ulei pe pânză, 52x63 cm, Musée Marmottan, Paris. 


„Aspectele lucrurilor si oamenilor sunt imprevizibile în 
realitate în mii de chipuri. Punctul nostru de vedere nu 
este totdeauna plasat în centrul unei camere, cu cei doi 
pereți laterali fugind către cel din fund... Ochiul nostru, 
atintit într-o parte, la o anumită distanţă de noi, pare 
ingrádit de un cadru si nu vede obiectele laterale decát 
în conexiune cu acest cadru.^?? 

La Degas (îl. 18), sistemul de cadre intern al imaginii apar- 
tine unei „zone de tranziţie“. El se află, ce-i drept, in ima- 


gine, dar este ilustrat şi ca urmă a locului percepției. Wolfgang 


43 








20. Charles Henry, O pată, caricatură din revista La Vogue, 
2 mai 1866. 


Kemp a remarcat cu justete, în foarte subtila sa analiză a 
imaginii, că la Degas elementele apropiate (aici balustrada, 
trunchiul de copac, stâlpul) „sunt puternic consolidate, pic- 
tate adesea convenţional“*?. 

Drept ultim exemplu aș dori să aleg acum un tablou de 
Claude Monet. Acesta a fost creat în 1878 şi este intitulat 
Primăvara printre arbori (1l. 19). Instanţa care înregistrează 
(artistul, privitorul) este despărțită de peisajul de primăvară 


reprezentat printr-o barieră naturală. Ce este cu adevărat 
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sential în imagine: vederea ascunsă sau perdeaua de crengi 
din prim-plan? Nu încape îndoială că aici nu este mediată 
doar o „impresie“, ci si condiţia ei preliminară, concretă, 
chiar dacă perdeaua de crengi ascunde aproape imaginea. 

Modul în care partea conservatoare a lumii artistice a 
receptat problematica privirii filtrate poate fi demonstrat 
printr-o caricatură (il. 20)% apărută in 1886 (anul ultimei 
expoziţii impresioniste). Principalele aspirații ale „noii pic- 
turi“ (renunţarea la naraţiune, supremaţia impresiei indivi- 
duale, precizarea locului şi îngrădirea privirii directe) sunt 
tematizate aici într-un sens negativ. Caricatura — amprenta 
unei cratite pe o sugativă — este însoţită de o legendă: în 
spatele petei de cerneală, care — conform acesteia — figu- 
rează o pădure cu copaci si luminișuri, privitorul trebuie 
să facă efortul de a-şi imagina cea mai frumoasă scenă 


de dragoste. 










































Caillebotte şi intriga vizuală 





Pentru Joris Karl Huysmans, cronicarul Expoziţiei 
Artiştilor Independenti din anul 1880, tabloul lui Gustave 
Caillebotte intitulat Interior (il. 21) era „pur si simplu o 

vc A (x H 
capodoperă“. Descrierea pe care o făcea tabloului cu acest 


prilej rămâne una dintre cele mai bune: 


„Subiectul? O, Doamne! E cu totul obişnuit. O femeie 
stă cu spatele la noi, în picioare, în faţa unei ferestre, în 
timp ce un bărbat, aşezat într-un fotoliu, din profil, 
citeşte jurnalul în preajma ei — iată tot (...). În fundul 
scenei, dincolo de fereastra prin care se revarsă lumina, 
ochiul surprinde casa din faţă si literele mari, aurite, pe 
care industria le catárá pe balustradele balcoanelor, pe | 
pervazul ferestrelor, în această privire fugară asupra ora- | 
șului (...). Cuplul se plictiseste, cum se întâmplă adesea | 
în viaţă (...). E un crâmpei de existenţă contemporană, | 
înregistrat ca atare (...). Cât despre execuţia acestei pânze, | 


este simplă, sobră, as spune chiar aproape clasică. Fără 





pete tremurate de culoare, fără focuri de artificii, fără 
1 


21. Gustave Caillebotte, Interior, 1880, ulei pe pânză, 
116x89 cm, colecţie particulară. 





intenţii abia punctate, fără indigene.“ 
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Această descriere nu epuizează desigur tabloul. Ea des- 
chide însă o cale de interpretare, chiar dacă de o manieră 
mai curând negativă. Si cum execuția pânzei („factura“) este 
„aproape clasică“ („non-impresionistă“), iar subiectul „cu 
totul obișnuit“, înseamnă că punctul tare al operei trebuie 
căutat nu în „factură“, şi nici în „subiect“, ci în punerea în 
scenă a unei intrigi vizuale. 

O remarcă se impune din capul locului. Caillebotte con- 
tează printre spiritele minore ale mişcării impresioniste. 
Nici vorbă să polemizăm aici cu această opinie, oricât de 
justă sau injustă ar fi ea. Mai important e să înțelegem acti- 
vitatea de pictor a lui Caillebotte în relaţie cu ceea ce a fost 
autentica sa vScaţie: aceea de colecţionar. Or, tocmai aici 
îmi pare că rezidă centrul de interes al operei lui: pictura 
sa este cea a unui colecționar de idei impresioniste, pe care 
el le comentează cu instrumentele picturii înseși. 

În cazul Interiorului, Caillebotte abordează unul din 
punctele- cele mai „fierbinţi“ ale noii poetici picturale: tema- 
tizarea privirii. Tabloul lui Caillebotte poate fi considerat 
ca împlinirea și poate culmea unei reflecții care însuma deja 
la acea dată (suntem în 1880) mai mult de zece ani de existenţă. 

Dar să ne apropiem la rându-ne de tablou. Un bărbat, 
aşezat, citeşte ziarul; o femeie, în picioare, priveşte pe 
fereastră. Nici unul, nici altul nu sunt văzuți integral. Punctul 
de vedere al pictorului (si, prin extensie, al spectatorului) 
e foarte aproape de personaje. Cadrul tabloului operează 
o tăietură netă în spaţiul vieţii. Nu vedem întreaga cameră 
în care e plasată scena, chiar trupul actorilor rămâne parțial 
în afara cadrului. Ceea ce vedem este un „fragment“, dar 


un „fragment“ cu atât mai elocvent cu cât pune în scenă 
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(abia astăzi o înţelegem) chiar esentialul reprezentării. A 
citi/a privi, a privi/a citi sunt activităţi care se opun şi care 
nterferează. „Lizibilul“ ca si „vizibilul“ devin „reprezentare“ 

vu, mai exact, problematizează reprezentarea. Jurnalul 
lesfăcut, fereastra cu perdele trase nu permit spectatorului 
lecât un acces partial la secretele imaginii. Dar deosebirile 


ntre obiectele desfăşurate în centrul tabloului sunt notabile. 


n timp ce pagina imprimată ne rămâne aproape complet 
inaccesibilă, fereastra pune în scenă un joc intricat între 
„vizibil“ şi „invizibil“. 
Motivul ferestrei este cu atât mai important cu cât el 
feră o dedublare a imaginii chiar înăuntrul tabloului.? Cadrul 
ferestrei e paralel cu cel al pânzei. Dreptunghiul vitrat din 
planul doi este inserat în suprafaţa încadrată care constituie 
tabloul. Marginile lor, la extremitatea stângă a reprezentării, 
coincid partial. Fereastra este o „imagine în imagine“. Ea 
mai este, după o tradiţie care datează încă din Renaștere, 
» metaforă a picturii.’ 
Dar aici e cazul să nuantám. În timp ce pentru L.B. Alberti 
punerea în perspectivă a realităţii era comparabilă cu „o 
edere printr-o fereastră deschisă“, în epoca impresionistă 
'ederea prin fereastră, chiar păstrând rolul sáu de metaforă 
a reprezentării picturale, îşi schimbă sensul: dacă ea rămâne 
emblemă a „noii picturi“, există pentru aceasta două raţiuni. 
Prima constă în arbitrarul decupajului operat de cadrul feres- 
rei, a doua, în gradarea vizibilităţii oferite de fereastra vitrată. 
Două texte celebre formează substratul teoretic al tablo- 
ilui lui Caillebotte. Primul, datorat lui Edmond Duranty, 
apărut în 1876 cu ocazia celei de a doua expoziții impre- 


ioniste sub titlul Noza pictură: 





„Ochiul nostru, atintit într-o parte, la o anumită distanță 
de noi, pare îngrădit de un cadru şi nu vede obiectele 
laterale decât în conexiune cu acest cadru. Dinăuntru, 
comunicăm cu exteriorul prin fereastră: fereastra este 
un alt cadru, care ne însoţeşte neîncetat, în tot timpul 
pe care îl petrecem în casă, şi care nu e deloc neglijabil. 
După cum suntem mai departe sau mai aproape, aşezaţi 
sau în picioare, cadrul ferestrei decupează în modul cel 
mai neaşteptat și cel mai schimbător spectacolul lumii 
de afară, procurându-ne infinita varietate, instantaneul, 
care dă atâta savoare realităţii.“5 

Al doilea text n-are un raport direct cu poetica picturală, 
dar priveşte în ansamblu reprezentarea artistică aşa-zis „re- 
alistă“. Este vorba de succintul eseu al lui Zola intitulat 


sl, Ecran“; 


„Orice operă de artă e ca o fereastră deschisă asupra 
creaţiei; în pervazul ferestrei e montat un fel de ecran 
transparent, prin care zărim obiectele mai mult sau mai 
puţin deformate, suferind modificări mai mult sau mai 
puţin sensibile în liniile si culorile lor. Aceste schimbări 
tin de natura ecranului. Nu mai avem creaţia exactă şi 
reală, ci creaţia modificată de către mediul prin care 
transpare imaginea sa (...). Realitatea exactă este deci 
cu neputinţă într-o operă de artă (...). Deformarea, 
minciuna, care se reproduc în acest fenomen de optică, 
tin, evident, de natura ecranului. Pentru a relua compa- 


ratia, dacă fereastra ar fi liberă, obiectele plasate dincolo 





de ea ar apărea în realitatea lor. Dar fereastra nu e liberă 
si nu poate fi (...). 

Ecranul realist este un simplu geam de sticlă, foarte 
subțire, foarte clar si care are pretenţia de a fi atât de 
perfect transparent, încât imaginile îl traversează şi se 
reproduc apoi în întreaga lor realitate. Nu există, astfel, 
nici o modificare în linii şi culori: o reproducere exactă, 
sinceră si vie. Ecranul realist isi neagă propria existenţă 
(...). Este desigur dificil să caracterizezi un ecran a cărui 
principală calitate este aceea că aproape nu există.“€ 

Nu se poate spune cu certitudine dacă pictorul avea sau 
nu prezente în minte consideraţiile lui Duranty si ale lui 
Zola atunci când şi-a compus tabloul. Dar acesta se prezintă 
a un corelativ plastic al ideilor expuse în textele de mai 
sus. Personajul central al pânzei — femeia care ne întoarce 
spatele — deţine rolul unui filtru. Suntem invitati să adop- 
tám cát mal strict perspectiva ei, să adoptăm unghiul ei 
limitat de vedere. Personajul acesta mai are şi rolul unui mag- 
net, pentru că el atrage privirea noastră spre profunzimile 
spaţiului reprezentat, făcându-ne să uităm aproape cu totul 
„preambulul“ tabloului, constituit de bărbatul cufundat în 
lectura jurnalului. 

Personajului-filtru al femeii i se adaugă obiectul-filtru: 
fereastra. Pictorul nu lasă loc aici pentru nici o îndoială, căci 
el insistă cu o plăcere evidentă asupra caracterului stratificat 
al acesfei diafragme transparente: draperiile grele de catifea 
au fost îndepărtate, la fel și perdelele de muselină (il. 21a). 
l'otusi, prezenţa dublelor perdele este elocventă, în măsura 


în care ea semnifică dificultatea accesului la vizibil. Un al 
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21a. Gustave Caillebotte, Interior, detaliu. 


treilea strat urmează: e fereastra însăşi, geamul. Strat de astă 
dată transparent, care lasă privirea să treacă, chiar dacă 
tulburând-o, aidoma ecranului lui Zola. În fine, dincolo de 
sticla lăptoasă, o ultimă barieră: grilajul micului balcon, care 


urmează să cenzureze toată jumătatea inferioară a viziunii. 


Tot acest mecanism filtrant — e aproape inutil să o 

'Ccizám — se adresează mai puţin privirii personajului, cât 
rivirii spectatorului. În ochii spectatorului, personajul însuşi 
ice parte din sistemul de „straturi“ : suntem invitati să privim 
cu ochii lui“, în timp ce silueta sa împiedică libera circulație 
privirii noastre. Cu fruntea lipită de fereastră, doamna din 
bloul lui Caillebotte vede cu siguranţă mai mult decât vedem 


oi. Silueta ei dublează cadrul ferestrei şi această mare ver- 





cală se incruciseazá cu balustrada balconului. În felul acesta, 
iziunea spectatorului de-a curmezișul acestui sistem de 
Iternante nu e numai limitată de cadru, ci si divizată. 
Rolul femeii în economia reprezentării poate fi apropiat 
ără nici o dificultate de aşa-numitele „personaje-reflector“7 
sau de „personajele declanșatoare“* de care literatura epocii 
de la James la Zola — a ştiut să profite din plin. Cu dife- 
renta că în literatură personajele focalizatoare sunt neapărat 
și personajele cele mai focalizate ale povestirii.” Pictura 
cunoscut, la rândul ei, mai cu seamă după Degas'?, o 


predilecție pentru aceste apariţii care, din marginea repre- 


entării, introduc spectatorul în imagine. La Caillebotte — 
care urmăreşte totuși îndeaproape o idee a lui Manet, 


CC 


acretizată în Calea ferată (1872-1873) —, „personajul 


purtător al privirii“!! a cucerit centrul tabloului. Spectatorul, 
lupă ce mai întâi cedase forţei sale de apel, părăsindu-l pe 


lomnul din prim-plan, se lasă purtat de forţa privirii sale, 





părăsind, la rândul lui, personajul central pentru obiectul 
privirii sale. Cu toate acestea, Caillebotte introduce aici o 
disjunctie subtilă, dar importantă. Căci există — o amintesc 


— un decalaj între ce vedem noi şi ce priveşte femeia. 
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Ceea ce vedem noi, prin filtrul ferestrei, e o porţiune 
din faţada casei de vizavi. Ochiul este atras mai ales — o 
remarcase încă Huysmans — de cele cinci litere aurite ale 
unei firme. E fără îndoială semnificativ că în cadrul ferestrei 
lizibilul (ocultat în prim-planul reprezentării de îndoiturile 
ziarului) reapare aici într-o dimensiune şi sub un aspect 
hiperbolice. E vorba, într-adevăr, de un „lizibil“ devenit 
exclusiv „vizibil“, pentru că succesiunea întretăiată de litere 
bruiază sensul inscripţiei, lăsând cale liberă unui fel de 
venerație faţă de puterea literei ca literă, un fel de venerație 
nu atât pentru valoarea semantică a semnului (succesiunea 
» INT ...RBU...* lasă foarte puţine şanse oricărei ten- 
tative de descifràre), cât pentru efectul ei vizual. 

Un etaj mai jos se desfășoară un rând de ferestre, în cea 
mai mare parte oarbe. Primele două, din stânga, au perdelele 
trase, ultima, la dreapta, pare zidită. O singură fereastră lasă 
să se întrevadă în cadrul său o siluetă. Aceasta e o desco- 
perire tardivă, pe care spectatorul o face numai după ce a 
parcurs cu privirea întreaga suprafaţă lizibilă/vizibilă a fațadei. 
Şi asta pentru că — acum abia o realizăm — fereastra pare a 
fi unica ţintă către care se dirijează privirea personajului-filtru. 

Motivul privirii (si cu deosebire al privirii feminine) prin 
fereastră a beneficiat de atenţia competentă a istoricilor 
literaturii secolului al XIX-lea, dar a fost neglijat în mod 
inexplicabil de către istoricii picturii. De la Flaubert"? si 


di 


Zola? până la Proust'^, trecând prin Henry James? şi Conan 


l6; fereastra a fost aproape totdeauna considerată 


Doyle 
ca o deschidere din interior către lumea exterioară, ca o 
scenă care prilejuieste o întâlnire in plan vizual, ca loc de 


reprezentare. 
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Philippe Hamon a demonstrat cum, la Zola, cititorul se 
găsește aproape totdeauna în fata unei scheme de punere 
n scenă a privirii, care pleacă din spaţiul închis al camerei 
sau salonului către spaţiul deschis care se întinde dincolo 
de cadrul ferestrei. În economia romanului zolian motivul 
ferestrei este mijlocul de predilecție pentru introducerea în 
fluxul narativ a unei descrieri.! 

Dacă încercăm să citim tabloul lui Caillebotte pe fondul 
literaturii timpului său, realizăm limitele unui asemenea 
demers. Se poate desigur vorbi de o atmosferă „flauber- 
tianá^ sau „zoliană“ a acestui tablou, se poate invoca de ase- 
menea versul lui Mallarme despre „marele crucifix plictisit 
al zidului gol*5, fără însă a epuiza prin aceste trimiteri rolul 
ferestrei în această operă. 

Diferenţa pare să rezide în faptul că dincolo de fereastră 
privirea spectatorului nu e condusă spre un spaţiu deschis, 
ci este brusc oprită de zidul din faţă. Strada însăşi este doar 
un spaţiu intermediar abia perceptibil. Personajul-filtru cana- 
lizeazá privirea către dreptunghiul semitransparent al ferestrei 
de vizavi, care repetă în miniatură si în sens contrar sistemul 
de filtre suprapus cadru/geam/perdele/personaj. 

Suntem confruntati astfel cu o situaţie speculară de 
necontestat, cu „o punere în oglindă“ a reprezentării în 
ansamblul ei. 

Aici iarăși e necesar un efort de interpretare. Tot aşa cum 
descifrarea inscripției („...NT...RBU...“) se izbeste de 
dificultăţi insurmontabile, și descifrarea vizibilului încadrat 
are puţine şanse de a fi completă. 

Această temă cunoscuse deja în literatură manifestările 
ei cele mai elocvente. Micul poem în proză al lui Baudelaire 
intitulat „Les fenâtres“ (1863) marchează aici o culme: 
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„Cel ce priveşte din afară printr-o fereastră deschisă 
niciodată nu vede atâtea ca acela ce priveşte o fereastră 
închisă. Nu există obiect mai adânc, mai tainic, mai 
fecund, mai tenebros, mai orbitor ca o fereastră lumi- 
nată de o candelă. Ceea ce poate fi văzut la soare este 
totdeauna mai puţin interesant decât ce se petrece în 
dosul unui geam. În această bortă neagră ori luminoasă 
trăiește viaţa, visează viața, suferă viata. 

Dincolo de talazurile acoperisurilor, zăresc o femeie 
vârstnică brăzdată, săracă, veşnic aplecată pe ceva, și care 
nu iese din casă niciodată. Cu chipul, îmbrăcămintea, 


gestul, cu aproape NIMIC am refácut pov estea acestei 





femei, ori mai degrabă legenda ei, şi uneori mi-o spun 


mie însumi plângând.“ 1? 


Ceea ce face pentru noi interesul major al poemului lui 
Baudelaire este raportul pe care-l introduce el între „viziune“ 
şi „povestire“. Vederea reală a figurii în pervazul ferestrei 
devine motivul povestirii. Dreptunghiul transparent este 
o suprafaţă de semne mute („îmbrăcămintea“, „gestul“, 
„aproape-nimicul“ ) pe care se poate mula o „istorie“. Istoria 
(„legenda“) nu aparţine însă cu adevărat personajului, ci 
spectatorului. 

Acest efort de imaginaţie narativă beneficiază la Caille- 
botte de un sprijin important. Spectatorul dispune desigur 
de o sumedenie de modalităţi de a reface povestirea (presu- 
punând că există o povestire). Ceea ce nu poate el însă neglija 


este tocmai situația speculară pusă în scenă prin acest tablou 





mut: în cadrul celeilalte ferestre se află o altă femeie în aceeasi 
] 


atitudine, si în spatele ei se află poate un bărbat, pe cale de 
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se bucura de același repaus duminical. Tabloul lui Caille- 
botte se reflectă în el însuşi. 

Aici se impune o remarcă. Noutatea lui Caillebotte con- 
istă în faptul de a fi jucat în același timp pe registrul transpa- 
rentei şi pe acela al reflectării. Acest dublu joc mai fusese 
utilizat de pictor în tabloul Bărbat pe balcon (1876, il. 15). 
În buna tradiţie a picturii olandeze a secolului al XVII-lea, 
ceea ce funcţiona ca suprafaţă reflectantă era geamul unei 
ferestre deschise. În tabloul Interior (1880) nu mai există 
nici o oglindă, ci doar o situație speculară sugerată de inclu- 
derea succesivă a transparentelor care își corespund. Or, 
tocmai acest sistem de inversări funcţionale?! e cel care devine 

povestire“. 

O dată în plus, o incursiune în literatura epocii ar putea 

bine-venită. O lectură paralelă a tabloului lui Caillebotte 
si a unei nuvele de Maupassant ar fi instructivă în măsura 
în care ea ne permite să arătăm nu numai convergenta, ci 


i divergenta discursului literar faţă cu discursul pictural: 


„Mi s-a întâmplat ieri în cursul zilei... către orele patru... 
sau patru şi jumătate, nu mai ştiu exact. Cunosti bine 
apartamentul meu; ştii că micul meu salon, cel în care 
stau aproape totdeauna, dă mai întâi spre strada Saint- 
Lazare; ştii cá am mania să má asez la fereastră ca să 
privesc oamenii trecând ( ...). Deci ieri eram așezată pe 
scaunul adânc care cerusem să-mi fie instalat în dreptul 
ferestrei; fereastra era deschisă şi nu mă gândeam la nimic; 
respiram aerul proaspăt. Îţi amintesti ce frumos era ieri! 

Deodată, am remarcat că, de cealaltă parte a străzii, 


se găsea altă femeie așezată la fereastră, o femeie în roșu; 
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eu eram în mov, ştii frumoasa mea toaletă mov. N-o 
cunoșteam pe femeie; era o nouă locatară, instalată de 
vreo lună de zile; și cum de o lună tot plouă, nu o văzu- 
sem încă deloc, dar de îndată am observat că era o fată 
deocheată; mai întâi am fost dezgustată si foarte şocată 
că era așezată ca și mine la fereastră; apoi, încetul cu 
încetul, m-am amuzat s-o examinez. Stătea rezemată pe 
coate și pândea bărbații, care de asemenea o priveau, toti 
sau aproape toți ( ...). Nici nu-ţi poti închipui ce nostim 
era să o vezi făcându-şi jocul, sau mai curând meseria ( PS 
Mă întrebam: cum reuşeşte să se facă înţeleasă atât de 
bine, atât de repede, de total. Oare adaugă privirii un 
semn al capului sau o mișcare a mâinii? 

ȘI, ca să-mi dau seama cum procedează, mi-am luat 
binoclul de teatru. O! era foarte simplu: mai întâi o 
ocheadă, apoi un surâs, apoi un mic gest care voia să 
spună: «urcați? », dar un gest atât de ușor, atât de vag, 
de discret, cá-ti trebuia într-adevăr mult sic pentru a-l 
reuşi atât de bine ca ea. $i mă întrebam: «Oare as putea 
să-l reuşesc si eu, acest gest de jos în sus, îndrăzneţ si 
gingas? »; cáci era foarte drágut gestul ei. 


o 


ȘI m-am dus să încerc în fata oglinzii. Draga mea, 
inchipuie-ti, îl reuseam mai bine decât ea, mult mai bine! 


22 


Eram încântată; am revenit la fereastră. “22 
Nuvela lui Maupassant (1836), cu titlul elocvent „Le 
signe“ („Semnul“), se întemeiază pe o semiologie mimetică, 
în care intriga vizuală este dusă până la cel mai înalt grad. 


Situaţia speculară nu e prea depărtată de cea reprezentată 
de Caillebotte (1880, il. 21), iar apelul la oglindă din ultima 
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[rază a pasajului citat clarifică lucrurile. Există la Maupassant 
un du-te-vino implicit între fereastră și oglindă. Există de 
asemenea recursul la un instrument optic măritor — bino- 
clul de teatru — care focalizează si face inteligibil ,semnul*?. 
Aceste două instrumente (oglinda, binoclul) lipsesc la Caille- 
botte, sau mai exact nu sunt prezente într-un chip declarat. 
51 aceasta pentru simplul motiv că intriga vizuală rămâne 
la pictorul nostru într-un stadiu pe care l-am putea numi 
„paranarativ“. 

Dacă e de-ajuns să citim un singur pasaj din nuvelă pen- 
tru a ne închipui nuvela în întregimea ei (mica baroană va 
idopta pret de o jumătate de oră rolul „fetei deocheate“), 
ne-ar trebui în schimb toată puterea imaginativă a unui 
Baudelaire pentru a inventa o „povestire“ în cadrul tabloului. 
Fereastra lui Caillebotte nu este scena unei întâmplări, ci 
locul de așteptare, de veghe asupra vidului de unde s-ar putea 
ivi evenimentul. Dar acesta nu se ivește si nu se va putea 
ivi. Tabloul este o reprezentare care frizează non-semni- 
ficatia, si a-i reconstrui „sensul“ ar fi o operaţie la fel de 
temerară ca şi aceea care ar viza descifrarea rebusului auriu 


înscris în centrul imaginii. 





22. Edouard Manet, Autoportret, circa 1879, ulei pe pânză, 


83x67 cm, colecţie particulară, New York. 


Vaporizare şi/sau centralizare. 
Despre (auto)portretele 
lui Manet şi Degas 


Biografii situează prima întâlnire dintre Manet și Degas 
in 1862.! Ea a avut loc la Luvru, unde se pare că Manet l-ar 
fi văzut pe tânărul Degas executând direct pe o placă de 
cupru o copie a Infantei Margarita de Velázquez.? Această 
întâlnire — s-a spus deja? — tine de „legenda de aur“ si 
repetă atâtea alte întâlniri cvasimitice dintre doi mari artişti 
(Giotto- Cimabue, Perugino- Rafael). Spre deosebire de 


acestea, relatia Manet (n. 1832) — Degas (n. 1834) nu s-a con- 


format stereotipurilor raportului maestru-—elev, ci s-a trans- 


format repede într-un dialog complex, chiar sinuos, care 
cu greu ar putea fi redat pe deplin într-o manieră concisă. 
Admiratia reciprocă, rivalitatea si incompatibilitatea tempe- 
ramentală fac parte din ea. Dincolo de asta, intálnim mai 
presus de orice două poziţii ireconciliabile faţă de artă in 
general si față de arta „modernă“ în particular. Sursele scrise 
sunt zgârcite în informaţii legate de acest aspect, şi e necesar 
să consultăm operele celor doi maeștri pentru a găsi motivele 
acestei incompatibilitáti. Paginile care urmează își propun 
s-o facă pornind de la analiza autoportretelor celor doi pictori 
şi a rarelor portrete pe care si le-au făcut unul altuia. 
Dispunem de un singur autoportret independent care 


îl înfăţişează pe Manet la lucru (1879, il. 22). Ca orice 
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autoportret, cel al lui Manet este un obiect paradoxal. Mai 
multe straturi ale unei retorici a reprezentării apar în el. 
Primul dintre ele se referă la raportul dintre această imagine 
şi ansamblul operei sale. Manet a pictat multe tablouri, dar 
numai un singur autoportret adevărat „ca pictor“. Acesta 
pune însă în scenă o situaţie inedită. 

Faptul că Manet nu s-a reprezentat aici „așa cum este“, 
ci „aşa cum apare“ ne este dezvăluit de reprezentarea însăși. 
Paleta în mâna dreaptă, pensula în mâna stângă, ceea ce 
vedem nu e „Manet“, ci imaginea sa răsturnată. Nici o sursă 
nu menţionează că ar fi fost stângaci, lucru de altminteri 
puţin probabil, dăt fiind tipul de formare de care beneficiau 
pictorii în secolul al XIX-lea. Inversiunea stânga-dreapta 
prezentă în Autoportret trebuie deci considerată cu adevărat 
semnificativă. Michael Fried a pus recent în lumină faptul 
că alti artisti contemporani cu Manet au folosit-of, şi con- 
cluziile lui-constituie un excelent punct de plecare pentru 
consideratiile care urmeazá. Orice autoportret, se stie, este 
creat cu ajutorul unei oglinzi. Dar orice autoportret aspirá 
să redea, recurgând la oglindă, imaginea pictorului. Manet, 
dimpotrivă, renunţă să se reprezinte „pe sine însuși“ şi repre- 
zintă oglinda. Inversiunea stânga-dreapta ne spune limpede 
că de fapt ceea ce vedem este imaginea unei imagini; este 
pictorul „figurat“. 

În haine de oras, cu pălărie pe cap, Manet este aici „pic- 
torul vieţii moderne“ prin excelenţă. 5 În acelaşi timp, el 
reia, modificând-o, o soluţie din pictura clasică, al cărei vârf 
e marcat de Las Meninas (1656, il. 23), de Velázquez — „un 
tablou extraordinar“, în opinia sa. P Totuşi, spre deosebire 
de Velăzquez, Manet exclude modelele și spaţiul atelierului 
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e ef 
23. Diego de Silva y Velázquez, Las Meninas, 1656, 
ulei pe pánzá, 318x276 cm, Museo del Prado, Madrid. 


din reprezentarea sa, care este focalizatá exclusiv asupra 
propriei figuri. Paleta, pensula si privirea sunt termenii din 
a căror întâlnire ia naștere pictura. Scenariul de producere, 
care în Las Meninas era complex si intricav, devine la Manet 
eliptic si, ca să spunem asa, „deconstruit“. Sarcina de a-l 


completa îi revine spectatorului şi presupune un efort de 
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integrare: la confluenţa privirii cu pensula si paleta se află 
„cealaltă parte“, realitatea ca tablou pe cale să se nască. 
Un ultim detaliu vine să desávárseascá retorica acestui 
autoportret. Este vorba de caracterul său neîmplinit sau, mai 
exact, „neterminat“. Am putea vedea aici doar un rod al 
hazardului, dar mă îndoiesc că așa stau lucrurile. Singura 
porțiune neterminată a imaginii este mâna care ţine pensula. 
Ea este reprezentată ca un haos al materiei picturale. Ca şi 
cum pictorul, ajungând la extremitatea mâinii sale în mișcare, 


ar sucomba în faţa sarcinii de a se autoreprezenta. De vreme 


ce aici e reprezentat actul de a picta, pictura se întoarce asupra 


Un al doilea autoportret al lui Manet datează din aceeași 
perioadă (il. 24). El se află actualmente într-o galerie privată 
din Tokio și e considerat în general ca neterminat. Comen- 
tându-l, în recenta sa monografie, Éric Darr; zon consideră 
că „artistul este înfățișat în picioare, ca si cum ar fi făcut 
un pas înapoi ca să-și judece pictura“8. În singurele două 
autoportrete independente ale lui Manet pe care le cunoas- 
tem, cei doi timpi ai meseriei sale de pictor (actul creației 
și reflectia critică) ar fi astfel reprezentate. Dacă în fond con- 
statarea lui Darragon este corectă, aceasta înseamnă că cele 
două autoportrete sunt rezultatul unei profunde analize a 
tabloului lui Velăzquez. În Las Meninas, pictorul este repre- 
zentat într-un moment plurivalent în ce priveşte semnificația 
sa: reculul si întreruperea temporară a actului creației sunt 
în egală măsură prezente. La Manet avem de a face cu două 
ipostaze ale pictorului, focalizate în mod diferit: pe de o parte, 
autoportretul-bust în care tema privirii şi cea a actului crea- 


Dei se întrepătrund, pe de altă parte, versiunea în picioare, la 
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24. Edouard Manet, Autoportret, circa 1878—1879, ulei pe pânză, 
94x64 cm, Bridgestone Museum of Art, Tokio. 





drept vorbind mai puţin reușită (şi, din câte cred, abandonată 
chiar la mijloc de drum), a cărei temă reală ar fi trebuit să fie 


aceea a distanţei. 


Aşa cum se întâmplă adesea în cazul lui Manet, o posibilă 
a 


cheie de lectură ne vine din mărturiile epocii privitoare | 
maniera originală în care-și expunea operele. Se stie cá își 
atârnase cele două autoportrete în atelierul său, de o parte 
si de alta a picturii Jean-Baptiste Faure în rolul lui Hamlet 
(1877, il. 25). După ştiinţa mea, nimeni nu a încercat să 
discearnă motivele care l-au determinat pe Manet să formeze 
această serie. În primul rând, mi se pare important că cele 
trei lucrări au răma atâta vreme în posesia pictorului. Mai 
mult, faptul că Manet le păstra în atelierul său ne face să 
bănuim caracterul foarte privat şi autodenotativ al întregii 
serii. Portretul lui Faure isi dezvăluie lesne antecedentele 
spaniole (il. 26). Este vorba de un tip de portret de actor 
pe care Manet l-ar fi putut vedea cu ușurință în timpul 
călătoriei sale în Spania în 1865. Nu cred că greşesc prea 
tare dacă afirm că seria de trei lucrări, în care două 
autoportrete încadrează tabloul hispanizant al unui actor, 
implică un dublu mesaj: pe de o parte, hispanismul ne este 
anunţat în întreaga serie, pe de altă parte, este subliniat faptul 
că autoportretele înseși sunt reprezentările unei reprezentări; 
mai exact, că ele îl reprezintă pe Manet în rolul lui Manet. 
Unul dintre primii biografi ai pictorului ne-a lăsat o 
mărturie importantă referitoare la metoda sa de lucru: „Lui 
Manet îi plăcea să fie privit aplecându-se peste sevaletul lui, 
întorcându-şi capul spre model, apoi spre imaginea răsturnată 


«10 


din oglinda pe care o ţinea în mână.“! Faptul că Manet 


folosea în mod constant oglinda ne dă de gândit. Şi alte surse 
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25. Edouard Manet, Jean-Baptiste Faure în rolul lui Hamlet, 1877, 
ulei pe pânză, 196x130 cm, Kunsthalle, Hamburg. 





vorbesc despre aceasta. Metoda este, neîndoielnic, foarte 
che, şi dacă există ceva cu adevărat semnificativ în pasajul 
pe care tocmai l-am citat este mișcarea pictorului între cei 
trei poli — şevalet/model/oglindă — si faptul că, în timpu 
acestui du-te-vino, lui Manet „îi plăcea să fie privit“. N 
aflăm aici în fata unei situaţii de producere care devine spec- 
tacol si care pune în scenă — în dinamica lor fundamen- 
à — realul, tabloul, răsturnarea și operatorul. 
Autoportretul cel mai vechi al lui Manet nu este însă 
un autoportret în atelier, ci face parte dintr-o pictură alego- 
rică, al cărei înţeles rămâne încă neclar. Este vorba despre 
loul cunoscut astăzi sub titlul La pescuit (circa 1861—1863, 
il. 27). Nu ir z să fac aici o lectură exhaustivă a acestei 
lucrări.!! E de ajuns să amintesc că pictorul împrumută 
trăsăturile lui Rubens, iar Suzanne Leenhof pe cele ale Hélénei 


Fourment. Compoziţia e inspirată de maestrul flamand. 


26. Diego de Silva y Velázquez, Pablo de Valladolid, 1632, '7. Edouard Manet, La pescuit, 1861—1862, ulei pe pânză, 
ulei pe pânză, 209x123 cm, Museo del Prado, Madrid. '6,8x123,2 cm, Metropolitan Museum of Art, New York. 





Înţelesul său alegoric rămâne vag, dar sensul general al pânzei 
este totuşi limpede: Manet se reprezintă ca un Rubens al 
„timpurilor moderne“. Este semnificativ că această primă 
,autoproiectie endotopicá^ a lui Manet echivalează cu o 
autoproiecție în istoria artei. Manet este aici un „personaj“, 
dar acest personaj e un (alt) pictor. 

Din pricina caracterului său privat, tabloul nu a părăsit 
casa lui Manet decât cu o singură ocazie. Este vorba despre 
expoziția personală de la Pont de Alma, din 1867, expoziţie 
importantă, de vreme ce, asemenea celei organizate de 
Courbet cu ani în urmă și în condiţii similare, manifestarea 
era concepută ca o alternativă polemică faţă de Expoziţia 
Universală care se desfășura în același timp la Paris. Cercetă- 
rile din istoria artei au acordat până acum o importanță prea 
mică felului în care a fost organizată această expoziție per- 
sonală a lui Manet. Graţie catalogului care ne-a parvenit!?, 
cred că puteri avansa ipoteza potrivit căreia expoziţia de la 
Pont de l'Alma era o antologie în care cronologia nu juca 
nici un rol, dar care era structurată după alte criterii, foarte 
precise în privinţa mesajului lor. 

Numărul 1 era Dejunul pe iarbă, din 1863, în vreme ce 
numărul 50 (ultimul din catalog) desemna tabloul despre care 
tocmai am vorbit, si care se intitula atunci Peisaj (il. 27). 
Astfel, Manet sublinia valoarea inaugurală a Dejunului şi 
conferea pânzei La pescuit locul şi funcția semnificativă apar- 
ţinând unei picturi care trebuia citită ca „semnătura“ întregii 
expoziţii. Într-adevăr, aceasta din urmă avea drept temă ultimii 
şapte ani (1860-1867) din activitatea lui Manet, trecerea sa 


în rândul maestrilor aflaţi în căutarea modernităţii. 
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28. Édouard Manet, Concert ín grádina Tuileries, 1862, 
ulei pe pânză, 76x118 cm, National Gallery, Londra. 


In centrul expozitiei, la numárul 24 din catalog, se gásea 


un alt tablou-manifest, asupra cáruia as vrea sá má opresc 
acum: Concert în grădina Tuileries (1862, il. 28).? Este 
un mare portret de grup al societăţii elegante a vremii. Spre 
deosebire de prezenţa mascată a lui Manet din La pescuit, 
în Concert în grădina Tuileries apare „ca el însuşi“. Alături 
de Baudelaire, Fantin-Latour, Champfleury sau Jacques 
Offenbach, el este unul dintre reprezentantii intelighentiei 
pariziene sub al Doilea Imperiu. Două elemente indică fap- 
tul că autoproiectia a fost imaginată de Manet ca o aporie. 
Primul constă în poziţia marginalá a pictorului. El apare 
în colțul din stânga al pânzei (cu alte cuvinte, urmând ordinea 
de lectură codificată de secole, „la începutul“ reprezentării), 
dar pe jumătate tăiat de cadru (il. 29). El este deci deopotrivă 


în lucrare şi în afara ei. Ar putea fi absent din ea, dar e totuși 


71 





blou) se transformă într-o centralitate a instanţei auctoriale 
„MANET“, în centrul expoziţiei si al catalogului expoziţiei. 
Este nevoie să analizăm geneza tabloului pentru a înţelege 
că autoportretul și semnătura sunt niște elemente marginale, 
„paratextuale“.1+ 

Printre studiile la Concert în grădina Tuileries, cel mai 
complet este un laviu conservat într-o colecție privată (il. 31) 
Pot fi recunoscute acolo unele figuri din centrul compoziţiei 
finale. Se observă că ideea celebrului trunchi de arbore curbat 
era deja prezentă, dar si că acele două doamne din stânga, 
în prim-plan, nu și-au aflat încă locul pe scaunele din grădină. 
Ceea ce mi se pare cel mai important în acest studiu este 
faptul cá, desi e cel mai complet, el nu reprezintă decât partea 
centrală a picturii ce va să vină. Lipsesc tocmai zonele extreme 
ale viitorului tablou, unde se vor găsi profilul lui Manet 
(la stânga) și semnătura sa (la dreapta). Va trebui fără îndo- 


ială să ne întrebăm din ce cauză Manet, care era atât de 





obişnuit — după cum ştim — să lucreze prin decuparea 
operelor sale terminate, a preferat de astă dată să lucreze 


prin adaosuri. Răspunsul rezidă — cred eu — în caracterul 


29. Édouard Manet, Concert în grădina Tuileries, detaliu. 


prezent acolo. Înscrierii persoanei sale în imagine îi cores- 
punde, la celălalt capăt al pânzei, înscrierea numelui său, 
semnătura (il. 30). Toată reprezentarea se desfăşoară între 
acești „doi Manet“, „figura“ si „numele“ pictorului-autor. 


Dacă privim din nou tabloul ca parte a expoziţiei de la Pont 


de l'Alma, marginalitatea autorului şi a semnăturii (în ta- 30. Edouard Manet, Concert în grădina Tuileries, detaliu 
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31. Edouard Manet, Studiu pentru Concert în grădina Tuileries, 


1862, laviu, 18,5x22,2 cm, colecţie particulară. 


paratextual al insertiei auctoriale, atât sub forma autopor- 
tretului, cât şi sub cea a semnăturii. Dacă o examinăm cu 
atenţie pe aceasta din urmă (il. 30), constatăm că ideea de 
insertie este redată într-o manieră foarte clară: numele trasat 
cu pastă groasă, maro, este literalmente în imagine, nu pe 
ea. Noutatea lui Manet este aici evidentă. 

Semnătura este o marcă a autorului care se adaugă în 
mod facultativ la o operă odată ce aceasta e terminată. În 
principiu, ea nu face parte integrantă din operă: prezenţa 
sau absenţa ei îi poate afecta valoarea comercială, nu valoarea 
intrinsecă. Punerea în scenă a semnăturii echivalează cu o 


insertie simbolică a actului de producere în interiorul produ- 
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sului.!5 „Ce este arta pură în concepţia modernă?“ se întreba 
Baudelaire în Curiozitáti estetice. Si tot el răspundea: „Este 
crearea unei magii sugestive înglobând în același timp obiectul 
si subiectul, lumea exterioară artistului si artistul însuşi. "!6 
Integrarea numelui artistului în spațiul operei este cu sigu- 
rantá doar un aspect marginal al acestei magii. Felul în care 
Manet abordează problema insertiei auctoriale nominale 
poate fi totuşi considerat drept caracteristic pentru calitatea 
sa de „pictor al vieţii moderne“. 

Să analizăm acum modul în care Manet își inserează 
autoportretul (il. 29). Punerea în scenă a intruziunii aucto- 
riale este făcută cu un scop precis. Imaginea pictorului este 


poziționată atât de marginal, încât multe reproduceri din 


Concert în grădina Tuileries îl lasă în afara cadrului. Intr-a- 


devăr, dacă privim cu atenţie, constatăm că prezenţa picto- 
rului în imagine pare aproape accidentală. El se află la limita 
dintre lumea imaginii şi spaţiul exterior imaginii. Această 
marginalitate este programaticá. Ea se justifică prin dubla 
natură a pictorului: prin disjunctia sa. Astfel, Manet trebuie 
închipuit prima oară în fata tabloului său, pictând, și a doua 
oară în imagine, ca obiect paradoxal al picturii sale. Abor- 
darea este emblematic modernă şi poate fi clarificată indirect 
cu ajutorul unui exemplu. În 1903, Franz von Lenbach a făcut 
o fotografie a familiei lui (il. 32). Demersul său poate fi lesne 
reconstruit din punctul de vedere al tehnicii reprezentării: 
iniţial, el a calculat distanţele şi focalizarea, apoi, după ce 
a apăsat pe obturator, a trecut iute de cealaltă parte a apara- 
tului de fotografiat, alăturându-se soției si fiicelor sale. Rezul- 
tatul a fost un tablou (il. 33) ale cărui origini cu greu ar putea 


fi descoperite imediat dacă n-am dispune, întâmplător, de 
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32. Franz von Lenbach, Familia Lenbach, 1903, fotografie, 


Lenbachhaus, Miinchen. 


fotografia care-i dezvăluie secretele." Nu vreau nicidecum 


să sugerez aici că Manet s-ar fi servit, în acest caz concret, 
de un aparat de fotografiat.!* Dimpotrivă, mi se pare că 
maniera sa de a se insera, fără ajutorul unui procedeu meca- 


nic, în marginea tabloului său ca un „adaos“ sau aproape 





ca un „accident“ este în chip esențial şi programatic modernă. 
Trecerea autorului din afara pânzei în interiorul ei se produce 
la Manet într-un fel mult mai subtil, mai elegant și, as 
adáuga, mai poetic decát la un pictor/fotograf ca Lenbach. 

Aici intervine al doilea element aporetic al tabloului. 
Spre deosebire de La pescuit (il. 27) — o lucrare „clasică“ 


incá, asa cum am vázut —, Concert ín grádina Tuileries 





(il. 28) este o imagine care se deschide spre instanţa operantá 


şi/sau contemplativă: mai multe personaje isi atintesc 
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privirile spre un punct aflat în fata tabloului. Un „Manet 
exotopic“, o instanţă producătoare a reprezentării din care 
face parte, este astfel postulată prin reprezentarea însăşi. 
În acest punct, trebuie să ne întrebăm dacă titlul acestei 
opere — Concert în grădina Tuileries — nu contine o con- 
radictie semnificativă. Ceea ce anunţă titlul (concertul, 


spectacolul) nu este făcut vizibil. Obiectul reprezentării 





picturale îl formează publicul, în vreme ce „scena“ este 
concepută ca spaţiu al producerii acestei reprezentări. Prins 
în jocul spaţiilor, pictorul e o prezenţă oscilantă. Trebuie, 
cred eu, să-l recitim pe Baudelaire, el însuși personaj al acestui 
tablou-manifest, pentru a surprinde latura declarativă a 


operei: 


33. Franz von Lenbach, Familia Lenbach, 1903, ulei pe carton, 


6,5x122 cm, Lenbachhaus, München. 





34. Edouard Manet, Amanta lui Baudelaire, 1862, ulei pe pânză, 
90x113 cm, Szépmüvészeti Múzeum, Budapesta. 


».. intrá în clasa tuturor fenomenelor artistice care denotă 
existenţa în fiinţa omenească a unei permanente dualităţi, 
putinţa de a fi, în același timp, eu și un altul (...). Artistul 
nu e artist decât cu condiţia de a fi dublu si de a nu ignora 
nici unul din fenomenele dublei sale naturi.* '? 

Cred că Manet poate fi înţeles mai bine în lumina acestei 
afirmaţii a prietenului său Baudelaire. Sesizăm astfel motivul 
pentru care Manet — pictorul vieţii moderne — a dat o 
asemenea importanţă delicatei zone a marginilor imaginii. 
Tocmai acolo se produce disjunctia, iar artistul se scindează 
într-o prezenţă endotopică şi într-o instanţă producătoare 


exotopică. Mă voi limita să citez aici un singur caz. Amanta 
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lui Baudelaire, tablou pictat in 1862, a fost realizat în spiritul 
poetului (il. 34): o reprezintă pe Jeanne Duval ca „bătrână 
infantă“ sau, am putea adăuga, ca „bătrână menină“.2 Amin- 
tirea tabloului lui Velázquez este extrem de filtrată, dar 
prezentá: la extremitatea stángá a picturii, putem percepe 
șasiul si marginile pânzei în fata căreia Manet trebuie imaginat 
în procesul creaţiei. Este fără îndoială semnificativ că această 


idee a lui Velázquez nu a apărut în studiile preliminare ale 


tabloului. În acuarela de la Kunsthalle din Bremen (il. 35), 


această referință directă la instanţa autorului este absentá.?! 
Reprezentarea marginilor pânzei, ca urmă auctorială în por- 
tret, a fost, după toate aparențele, o idee mai târzie a lui 
Manet. Ea s-a adăugat totuși unui element al limbajului 
figurativ care îl preocupase pe Manet de multă vreme. Defi- 


nirea unui punct de vedere personal, a unui loc din care se 


35. Edouard Manet, Amanta lui Baudelaire, 1862, acuarelă, 
16,7x 23,8 cm, Kunsthalle, Bremen. 





efectua captarea imaginii, constituia o constantă a „Nou 
Picturi“ al cărei exponent de frunte era Manet.” Eseul lui 
Duranty, purtând tocmai acest titlu (La Nouvelle Peinture, 
1876), a făcut o sinteză asupra acestui subiect. Ideea sa cen- 
trală este următoarea: în fata obiectivitátii, omniscientel si 
,omnivizibilitátii* picturii clasice, „noua pictură“ se reali- 
zează dintr-un punct de vedere personal şi ocazional, chiar 
accidental. 

Cel mai adesea, Manet își „capta imaginile“ într-o manieră 
aparent încă tradiţională. Acest traditionalism (inselátor) 
se manifestă mai ales în centrarea folosită în primele com- 
poziţii. Doar seria-de Cafe-Concerts din anii 1878-1879 e 
construită potrivit unui punct de vedere foarte apropiat, 
ca un prim-plan, şi caracterul „fragmentat“ al acestor imagini 
(vezi La serveuse de bocks, il. 36) generează un soi de „pier- 
dere a centrului“. Dacă există o caracteristică referitoare la 
„captarea imaginilor“ care să poată fi considerată drept o 
constantă a operei sale, ea se situează la un nivel diferit, care 
ar putea fi calificat drept metareprezentational: majoritatea 
tablourilor lui Manet contin semnale care integrează ima- 
ginea într-un flux de comunicare. Cel mai important dintre 
aceste semnale este privirea care, din spaţiul tabloului, este 


direcţionată spre spaţiul aflat dincoace de suprafaţa imaginii. 


În toate operele sale mari, de la Dejunul pe iarbă şi Olympia 


la Nana şi Bar la Folies-Bergére, acel Blick aus dem Bilde 
(„privirea dinlăuntrul tabloului“), ca să folosim expresia 
greu traductibilă a lui Alfred Neumeyer, este prezent.” 
Care e semnificatia sa? 

Mai întâi, asa cum am spus: opera este considerată un 


obiect care face parte dintr-un flux de comunicare. In fata 
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36. Edouard Manet, La serveuse de bocks, 1879, ulei pe pânză, 


77,5x65 cm, Musée d'Orsay, Paris. 


inei pânze de Manet, spectatorii se văd ei înșiși vizati: nu 
1umai cá ei privesc tabloul, dar si tabloul îi priveşte pe ei. 
A ceastă situaţie a receptării operei este însă doar o reflectare 


ı situaţiei de producere. Poziţia spectatorului in fata operei 





terminate este doar o repetare a poziţiei pictorului în faţa 


A ] ^ S 5 x xm 
opere! pe cale sa se desávárseascá. In timp ce opereaza O 


înscriere a spectatorului în spaţiul operei, Blick aus dem 


Bilde dezvăluie prezenţa invizibilă a instanţei creatoare. În 
acest sens, operele lui Manet nu sunt niciodată „terminate“, 
de vreme ce împlinirea lor se manifestă doar în actul recep- 
tării, care-l reiterează pe cel al creaţiei. Invocatia lui Baude- 


laire — „O! cititor fátarnic, — tu, semenul meu, — frate !“25 
ar fi putut fi rostită de Manet însuși. 


Acesta este punctul în care diferenţele structurale dintre 





Manet și Degas se impun cu cea mai mare forță. Dacă la 
Manet există aproape întotdeauna un contact optic între 
unul dintre personajele din tablou și spectator (chiar și 


autor), la Degas instanţa auctorială şi aceea a spectatorului 





este aproape întotdeauna tematizată ca fiind exotopică. Ca 
să fiu mai clar: încadrarea, punctul de vedere extrem de per- 
sonal si dispozitivele optice ale imaginii fac ca instanţa auc- 
torială să rămână întotdeauna „ascunsă“, chiar dacă prezenţa 
sa invizibilă e sugerată dincolo de limitele imaginii (il. 18 
și 37). Poziţia lui Degas este — fapt repetat în multe rânduri 
— aceea a unui voyeur. El vede fără să fie văzut, observă 


fără să fie observat, pictează sau desenează fără să se implice 


e è s CS ag 4 V x l0 e 
în spaţiul imaginilor sale.” În acest context, nu există nimic 


mai semnificativ decât locul semnăturii: Degas îşi pune 
numele pe marginile interioare ale imaginilor sale, pe praguri 
imaginare sau sub cadrul ușilor care dublează marginile 
imaginii. El rămâne întotdeauna „în prag“, fără să facă vreo- 
dată pasul decisiv al integrării înfăptuite de Manet. Când 
cel din urmă, inspirat de Degas, reia tema femeilor care se 


spală (il. 38), el introduce schimbări minime, dar foarte 
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37. Edgar Degas, Femeie goală ştergându-și piciorul, circa 1885—1886, 


pastel pe carton, 54,3x52,4 cm, Musée d'Orsay, Paris. 


semnificative. Întoarce capul modelului spre cel al privi- 
torului (lucru pe care Degas nu l-ar fi făcut niciodată) şi-şi 
pune semnătura în chiar inima reprezentării. 

Alegerea lui Degas de a rămâne esențialmente o prezenţă 
exotopică explică, cred eu, absenţa completă a autopor- 
tretelor integrate pentru care Manet avea o adevărată predi- 
lecţie. Cunoaştem un număr important de autoportrete 


independente ale lui Degas, în majoritatea lor desene sau 
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38. Édouard Manet, Femeie spălându-se, 1878—1879, 


pastel pe carton, 55x45 cm, Musée du Louvre, Paris. 
fotografii, dar, lucru revelator, ele datează din epocile 
grati, 
extreme ale tinereţii și bátránetii pictorului (il. 39 si 40). 
In raport cu corpus-ul lui artistic, aceste autoportrete sunt 
a 


şi ele „exotopice“. Ele formează, metaforic vorbind, „cadrul“ 
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39. Edgar Degas, Autoportret, 1854-1856, sangvină pe hârtie, 


26x20,5 cm, colecție particulară. | 


X 


operei lui Degas, pe când centrul creației sale exclude 
reprezentarea directă a instanței auctoriale.”” 
Consideratiile pe care tocmai le-am schiţat îşi află con- 


firmarea într-un grup de lucrări în care Manet și Degas 
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41. Edouard Manet, Curse de cai la Longchamp, 1867 (?), 


ulei pe pânză, 43,9x84,5 cm, The Art Institute, Chicago. 






40. Edgar Degas, Autoportret, circa 1890-1900, fotografie, 
Bibliothéque Nationale, Paris. 


dialoghează direct unul cu celălalt. Cei doi artisti s-au acuzat 
de mai multe ori că și-ar fi „furat“ unul altuia subiectul 


curselor de cai (il. 41-43). Nu e însă prea greu să ne dám 42. Edgar Degas, Câmpul de curse, jochei amatori, 1876-1887, 
seama că, în ciuda asemănării temei, ei au abordat-o într-o ulei pe pânză, 66x81 cm, Musée d'Orsay, Paris. 
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43. Edouard Manet, Curse de cai în Bois de Boulogne, 1872, ulei pe 


pânză, 73x92 cm, colecţia Mrs. John Hay Whitney, Statele Unite. 


manieră diametral opusă în ce priveşte punctul de vedere. 
Dacă Manet şi-a plasat obiectivul în mijlocul pistei ca să 
efectueze (la drept vorbind, într-un fel care frizează impo- 
sibilul) un reportaj in care este el insusi implicat (il. 41), 
Degas (il. 42) a preferat să rămână ascuns — sau în orice 
caz neobservat — în spatele jocheilor care se relaxează.2 
Uneori a delegat un personaj îmbrăcat la patru ace, pe gazo- 
nul câmpului de curse, în postura unui observator integrat, 
dar nu s-a reprezentat niciodată pe el însuși în această poziţie. 

Manet a înţeles totuși prea bine semnificaţia acestui 
demers. Potrivit lui Moreau-Nélaton, Manet recunoaşte în 
Curse de cai în Bois de Boulogne (1872, il. 43) datoria sa 


faţă de Degas reprezentându-l în tabloul său, însoţit de 


d 


Mary Cassat, în partea dreaptă, jos "7 Mi se pare că, pe lângă 
recunoaşterea unei datorii, este vorba aici de un tablou 
ironic: Manet a creat „o cursă à la Degas“, aşadar o cursă 
observată lateral si de la o oarecare distanţă. El a făcut de 
asemenea un pas pe care Degas nu l-a întreprins niciodată: 
l-a proiectat în imagine, în poziția unei figuri-filtru ID ca 
observator interior. Tàiat de cadru (o idee tipică a lui Manet), 


Degas a trecut într-adevăr pragul imaginii, ezitând între o 





poziţie endotopică si o atitudine exotopică. 
Cred că Degas, la rândul său, a înţeles bine glosa ludică 
a lui Manet asupra propriilor sale probleme de viziune şi 


asupra raportului său cu imaginea pictată, de vreme ce în 





același ani a realizat mai multe versiuni ale unui portret stra- 
niu (il. 44)?! Este una din rarele ocazii când Degas reprezintă 
o femeie care privește din imagine direct spre spaţiul spec- 
tatorului. Mai mult chiar: el exacerbează această privire prin 
formidabilul binoclu care îi acoperă o bună parte din faţă. 
În opinia mea, această lucrare tematizează, poate într-un 
mod puţin ironic, privirea lui Manet. Această supozitie ar 
putea părea gratuită, dar cu siguranţă nu este astfel. Un 
desen care se păstrează la Metropolitan Museum din New 
York dezvăluie ideea iniţială a lui Degas (il. 45). Este vorba, 
neîndoielnic, despre o scurtă notă referitoare la o com- 
poziţie complexă despre tema curselor. Personajul femeii 
cu binoclu se regăseşte aici, dar de-abia vizibil, în planul 


cel mai îndepărtat al compoziţiei, în vreme ce prim-planul 


este ocupat de Manet, într-o atitudine dezinvoltă. În vreme 


ce ea priveşte, fără nici o îndoială, caii, tânăra femeie este 
ca însăși obiectul privirii lui Manet. Într-o a doua versiune, 


Degas a renunţat la portretul lui Manet, concentrându-se 
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44. Edgar Degas, Femeie privind printr-un binoclu, circa 1866, 
ulei pe hârtie roz, 28x22,7 cm, British Museum, Londra. 


pe realizarea femeii, care prin punerea în scenă a privirii 
directe nu este decât un ecou al viziunii lui Manet."? 

Un alt portret al lui Manet realizat de Degas conţine, 
la rândul său, elementele unui dialog nu fără probleme între 
cei doi pictori. Istoria acestei lucrări (il. 46) este cunoscută, 
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45. Edgar Degas, Manet la curse de cai, însoțit de o femeie cu binoclu, 
circa 1865, creion pe hârtie, 38x24,4 cm, Metropolitan Museum 
of Art, Rogers Fund, New York. 
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46. Edgar Degas, Domnul şi doamna Edouard Manet, 
circa 1865, ulei pe pânză, 65x71 cm, Municipal Museum of Art, 


Kitakyushu, Japonia. 


dar rămâne, încă o dată, deschisă unor interpretări mai 


detaliate decât cele încercate anterior. Se ştie că Degas i-a 


făcut cadou un tablou care iniţial fusese un dublu portret 
| 


al soţilor Manet; nemulţumit de felul în care fusese repre- 
zentată soţia sa, Manet a decupat-o din pânză fără scrupule. 
Furios, Degas şi-a luat pictura înapoi.” O fotografie con- 
temporană a lui Degas însoţit de Bartholomé ne arată dublul 
portret în starea în care se afla atunci când a fost luat înapoi 


de la Manet (il. 48), tabloul nefiind încă lărgit cu fâșia de 





pânză pregătită pe care Degas însuși, plănuind cu siguranță, 
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potrivit propriei sale formule, să o „restabilească“ pe doamna 
Manet, a adăugat-o ceva mai târziu. Cât despre Manet, și-a 
remediat actul de evidentă brutalitate (eliminarea soției sale 
din tabloul lui Degas) printr-o pictură care o înfăţişează 
singură (il. 47). 

Atunci când comparám cele două pânze (il. 46 şi 47), 
observăm că, în ciuda diferenţelor stilistice inerente, tabloul 
lui Manet a fost pictat în același interior: aceleași fotolii aco- 
perite cu huse albe, aceeași poziţie a pianului de-a lungul 
peretelui, același scaun pe care stă aşezată doamna Manet, 
aceleași linii aurii ale lemnăriei. 

Care este înțelesul acestui episod? Îmi asum aici riscurile 


unei lecturi de gradul doi. Pictura lui Degas este o punere 


47. Edouard Manet, Doamna Manet la pian, 1867—1868, 
ulei pe pânză, 38x46 cm, Musée d'Orsay, Paris. 





48. Degas şi Bartholome, circa 1895, fotografie, 


Bibliothèque Nationale, Paris. 


în scenă profund personală a raportului bárbat-femeie. Prin 


faptul că Degas îl înfățișează pe Manet contemplándu-si 
soţia din locul unde se află, el îi conferă o poziţie degasiană 
de „observator neobservat“. Probabil că Manet n-a gustat 
acest aranjament, chiar dacă își va aminti de el câțiva ani mai 
târziu, într-o operă pe drept cuvând celebră — Nana —, unde 
a reluat atitudinea învățată de la Degas într-un tablou care 
a provocat un adevărat scandal din pricina erotismului său 
prea șocant (il. 49). De remarcat și cá din tabloul lui Degas 
(il. 46) Manet a tăiat partial, printr-un procedeu care făcea 
de-acum parte din repertoriul său stilistic, femeia observată, 
în timp ce în Nana îl va lăsa (parţial) în afara cadrului pe 


bărbatul care observă. În propriul tablou care o înfățișează 
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49. Edouard Manet, Nana, 1877, 
ulei pe pânză, 150x116 cm, 
Kunsthalle, Hamburg. 





50. Edgar Degas, Renoir și Mallarmé, circa 1895, fotografie, 
17,8x12,7 cm, Bibliothéque Doucet, Paris. 


pe doamna Manet la pian (il. 47), el a şters orice urmă de 
lizâ 


contemplare endotopicá, focalizându-şi modelul dintr-un 


punct de vedere exterior. 
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Demersul ulterior al lui Degas — tentativa sa de a 
completa pânza mutilată — n-a fost dus până la capăt. El 
a adăugat porțiunea de pânză care lipsea (il. 46), dar n-a 
mai apucat s-o picteze. Aici apare un detaliu care a trecut 
neobservat, dar care merită efortul întrebărilor noastre. 
Fragmentul de pânză adăugat este semnat în dreapta Jos. 
Or, după cum se știe, o operă de artă este semnată de obicei 
atunci când e terminată. Ce semnificaţie are această sem- 
nătură, pusă pe o bucată de pânză adăugată, dar nepictatá ? 
Sunt convins cá prin insertia semnáturii Degas a conceput 
această bordură ca un element de decupaj fortuit al imaginii. 
Pe scurt, cu ajutorul unui adaos si al semnăturii, el a redat 
intervenţiei lui Manet un caracter degasian. El a subliniat 
astfel încă o dată exotopia sa auctorială, existenţa sa în 
pragul imaginii, dar niciodată în interiorul ei. Cunosc un 
singur exemplu în care Degas s-a jucat cu ideea endotopiei 
creatorului. Este vorba despre celebra fotografie reprezen- 
tându-i pe Mallarmé si Renoir în apartamentul Berthei 
Morisot (circa 1895, il. 50), a cărei primă descriere se dato- 


rează lui Paul Valery, primul său proprietar: 


„Lângă o mare oglindă, Mallarmé, sprijinit de perete. 
Renoir, pe un divan, mai în faţă. În oglindă, în chip de 
fantome, Degas și aparatul. Doamna și domnişoara 
Mallarme se ghicesc. Nouă lămpi cu petrol, un groaznic 
sfert de imobilitate pentru modele (...).*3% 

Această fotografie a fost comentată cu numeroase pri- 
lejuri, uneori într-un mod remarcabil.’ Nu sunt singurul 


care vede aici un soi de manifest al lui Degas referitor la 
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tipica sa intruziune/excludere în/din imaginea al cărei creator 


este. În oglindă vedem „ochiul negru“ al aparatului de foto- 


grafiat acoperind faţa celui care îl manevrează. Cele nouă 
lămpi cu petrol despre care vorbește Valéry au un dublu 
efect: pe de o parte, strălucirea lor face să iasă la iveală 
modelele din prim-plan, iar pe de altă parte, „observatorul“ 
este redus la o „fantomă“. 

Distanţa care separă maniera de autoreprezentare a lui 
Degas de aceea a lui Manet nu ar putea fi mai mare. Pentru 
Manet, oglinda este locul unei prezentări, pentru Degas, 
este spațiul unei dispariţii. Ambele nu fac însă — după câte 
mi se pare — decât să confirme vorbele premonitorii ale lui 
Baudelaire, profetul modernităţii: „...vaporizarea şi 


centralizarea Eului. Aici e totul.*?9 


I. Vezi? 

! „Le chemin de fer. Cela représente une petite fille qui regarde 
à travers une grille. Sa grande sceur est à cóté. II n'y a pas de chemin 
de fer* (Félicien Champsaur, „Edouard Manet“, Les Contemporains, 
29 (16 iunie 1881), apud D. Riout (ed.), Les écrivains devant l'impres- 
sionnisme, Macula, Paris, 1989, p. 329. 

2 Despre aceasta, vezi A. Neumeyer, Der Blick aus dem Bilde, 
Mann, Berlin, 1964 si R. Wollheim, Painting as an Art, Princeton Uni- 
versity Press, Princeton, 1987, pp. 140 si urm. 

! Charles S. Moffett s.a, The New Painting. Impressionism 
1874—1886, Richard Burton SA, Publ., Geneva, 1986, pp. 93 si urm. 

t A. Neumeyer, „Gedanken über die Darstellung des Sehens in 
der bildenden Kunst“, in Festschrift Ulrich Hager, Recklinghausen, 
1966, pp. 161—167. Cartea lui Wolfgang Kemp Der Anteil des Bet- 
vachters. Rezeptionsástbetische Studien zur Malerei des 19. Jabrbun- 
derts, Maeander, München, 1983, contine observaţii importante pe 
această temă, care mi-au fost de mare folos. 

5 Vezi, recent, K. Christiansen, L.B. Kanter si C. Brandon Strehlke, 
The Painting in Renaissance Siena 1420-1500, The Metropolitan 
Museum of Art, New York, 1989, pp. 130-133. 

Conceptul este preluat de la Wolfgang Kemp. 

? „Finestra aperta", „vetro translucente* (L.B. Alberti, Della Pit- 
tura, 1435). Semnificativá în această privință este si metoda, elaborată 
de Alberti, a vălului (velum). Ea a fost transformată mai târziu de 
Dürer în reprezentarea perspectivală printr-o rețea de fire pe o hârtie 


cu raster. Aceasta însă nu mai era vizibilă în varianta finală a tabloului. 
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8 Despre van Ouwater şi perspectivá, vezi E. Panofsky, Early 
Netherlandish Painting (1953), Icon Editions, New York, 1971, 
vol. I, pp. 242 și urm., 319 şi urm. şi ]. E. Snyder, „The Early Haarlem 
School of Painting. Ouwater and the Master of the Triburtine Sybil“, 
The Art Bulletin, XLII, 1960, pp. 39-55 (in special pp. 40—42). 

? Van Ouwater urmeazá aici evident conceptia plasticá a lui Dirk 
Bouts. Trebuie insá remarcat cá deja Carel van Mander sublinia ori- 
ginalitatea pictorului (vezi Das Leben der niederlandischen und 
deutschen Maler, 1617, traducere germaná de Hans Floerke, Mün- 
chen-Leipzig, 1906, vol. II, pp. 67-69). 

19 Despre aceasta vezi V.I. Stoichiţă, L'Instauration du tableau. 
Métapeinture à l'aube des Temps Modernes, Méridiens-Klincksieck, 
Paris 1993. [vezi si Instaurarea tabloului: metapictura în zorii Tim- 
purilor Moderne, trad. din franceză de Andrei Niculescu, Meridiane, 
Bucureşti, 1990 — n. ed.]. 

H Despre aceasta, recent, N. Bryson, Looking at the Overlooked. 
Four Essays on Still Life Painting, Harvard University Press, Cam- 
bridge (Mass.), 1990, pp. 152 si urm. 

? Svetlana Alpers, The Art of Describing. Dutch Art in tbe Se- 
venteenth Century, University of Chicago Press, Chicago, 1983. 

3 Fundamental pentru aceasta este W. Kemp, 1983, pp. 56-66. 

!^ Vezi H. Rand, Manet's Contemplation of the Gare St. Lazare, 
University of California Press, Berkeley, 1987, pp. 82 si urm. şi J.H. 
Rubin, Manet's Silence, Harvard University Press, Londra si Cam- 
bridge, 1994. 

15 Cercetarea s-a ocupat pe larg doar cu „preistoria“ acestui motiv 
(vezi Margarete Koch, Die Rückenfigur im Blid. Von der Antike bis 
zu Giotto, A. Bongers, Recklinghausen, 1965). Despre semnificaţia 
sa in secolul al XIX-lea, importante observatii la W. Kemp, 1983, 
pp. 77 şi urm. 


Ir Vezi W. Iser, „Die Appellstruktur der Texte“ (1974), in R. War- 


ing (ed.), Rezeptionsástbetik. Theorie und Praxis, Fink, München, 


pp. 228-252. 


. : i : . 
excepţie o constituie textele de teoria artei ale literatilor: 


St. Mallarmé, „Les Impressionnistes et Edouard Manet“ (1876), în 


D. Riout, 1989, pp. 88—104 si E. Duranty, „La Nouvelle Peinture“ 
(1876), in D. Riout, 1989, pp. 108—134. 

3 E, Zola, ,L'Écran* (scrisoare către A. Valabrégue, 18 august 
1864), in B. H. Bakker (ed.), E. Zola, Correspondance, P.U.M./ Ed. 
du C.N.R.S., Montréal- Paris, 1979, vol. I, nr. 88. 

19 Vezi în special Ph. Hamon, Introduction à l'analyse du des- 
criptif, Hachette, Paris, 1981, pp. 186 si urm. si idem, Le Personnel 
du roman. Le système des personnages dans les Rougon-Macquart 
d'Emile Zola, Droz, Geneva, 1983. 

2 Despre aceasta vezi W.C. Booth. The Rhetoric of Fiction, Uni- 
versity of Chicago Press, Chicago, 1961 [vezi si Retorica romanului, 
in románeste de Alina Clej si Stefan Stoenescu, Univers, Bucuresti, 
976 — n. ed.] si F. K. Stanzel, Theorie des Erzáblens, Vandenhoeck 
& Ruprecht, Góttingen, 1979, p. 4. 

21 E, Zola, Nana, în româneşte de Valer Conea, Univers, Bucureşti, 
972, pp. 185-186. 

2 E. Zola, Pântecele Parisului, în româneşte de Sanda Oprescu, 
;ditura pentru Literatură Universală, București, 1968, p. 163. 

23 Despre aceasta vezi Naomi Schor, „Zola: from window to 
window“, Yale French Studies, 42, 1969, pp. 38-51 si J.C. Lapp, „The 


Jealous Window-Watcher in Zola and Proust“, French Studies, 29, 


975, pp. 166—176. 

24 Consideraţiile lui Castagnary (1869) în Salons (1857—1879), 
Paris, 1892, pp. 364—365. 

?5 E. Duranty, 1876. 


% Jules-Antoine Castagnary, „Exposition du Boulevard des Capu- 





cines. Les Impressionnistes (1874)*, in D. Riout, 1989, p. 56. 

27 Vezi însă si V.I. Stoichiţă, „Manet raconté par lui-même“, Annales 
d'Histoire de l'Art et d'Archéologie, Université Libre de Bruxelles, 
XIII, 1991. 

28 Ch. Moffett, 1986, pp. 93—142. 

? Problema despre locul înregistrării a preocupat critica de artă 
contemporaná. Vezi J.A. Castagnary (1874), in D. Riout, 1989, p. 54: 
„A la vérité, je n'ai pu trouver le point d'optique pour voir son 
Boulevard des Capucines; il m'eát fallu, je crois, traverser la rue et 


regarder le tableau des fenétres de la maison d'en face.“ 
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Important nu este că autorul nu a găsit „le point d'optique“, ci 
că l-a căutat. După părerea mea, Boulevard des Capucines trebuie 
abordat în conexiune cu unele lucrări mai timpurii ale lui Monet, și 
anume trei tablouri care au fost pictate în 1866 de la fereastra sau 
balconul Luvrului. Despre aceasta, J. Isacson, ,Monet's Views of 
Paris“, Oberlin College Bulletin, 24, 1967, pp. 4—22. 

30 Rămâne discutabil dacă ideea tabloului se datorează lui Manet 
sau Berthei Morisot. Vezi, recent, Ch.F. Stuckey, W.P. Scott si Suzanne 
G. Lindsay, Berthe Morisot Impressionist, Hudson Hills Press, New 
York, 1987, pp. 45 si urm. 

1 Vezi Marie-Louise Bataille si G. Wildenstein, Berthe Morisot: 
Catalogue des peintures, pastels et aquarelles, Les Beaux-arts, Paris, 
1961, nr. 26, 45, 125, 160, 181, 472 ş.a.m.d. 

3 A. Tabarant, Mâfet et ses œuvres, Gallimard, Paris, 1947, 
nr. 186. 

? Ch. Moffett s.a., 1986, pp. 145 si urm. Vezi si Bataille-Wilden- 
stein, 1961, nr. 53 si 54. 

? Vezi Marie Berhaut, Gustave Caillebotte, Galerie des Beaux- 
Arts, Paris, 1951 si K. Varnedoe, Gustave Caillebotte, Yale Univer- 
sity Press, New. Haven si Londra, 1987. 

5 Vezi V.I. Stoichiţă, „Caillebotte et Pintrigue visuelle“, Degrées, 
69-79, pp. 1-11, 1991. 

"Ch, Moffett s.a., 1986, pp. 186 si urm. 

37 Vezi François E. Zola si Massin , Zola Photo 
Paris, 1979. 

55 E. Duranty, 1876, p. 127. 

? W. Kemp, Foto-Essays, Schirmer-Mosel, München, 1987, p. 67. 


graphe, Denoël, 


^ Datorez exemplul lui D. Riout, 1989, p. 332. 


II. Caillebotte si intriga vizuală 
! J.K. Huysmans, L'art moderne“, in D. Riout (ed.), Les écri- 
vains devant l'Impressionnisme, Macula, Paris, 1989, p. 258. 
? J.A. Schmoll, zis Eisenwerth, „Fensterbilder. Motivketten in 
der europäischen Malerei“, in Beiträge zur Motivkunde des 19. 
Jabrbunderts, Prestel- Verlag, München, 1970; P. Georgel ş.a., D'un 
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espace à l'autre: la fenétre, Musée de l'Annonciade, Saint-Tropez, 
1978; C. Gottlieb, Tbe Window in Art, Abaris Books, New York, 1981. 

? V.L Stoichiţă, „Der Quijote-Effekt. Bild und Wirklichkeit im 
17. Jahrhundert unter besonderer Berücksichtigung von Murillos 
CEuvre*, în H. Kórner (ed.), Die Trauben des Zeuxis, Olms, 
Hildesheim-Zürich- New York, 1990, pp. 106-139 [vezi si Efectul 
Don Quijote, trad. de Ruxandra Demetrescu, Gina Vieru si Corina 
Mircan, Humanitas, 1995, cap. „Artă si iluzie în opera lui Murillo“, 
pp. 131-160 - n. t.]. 

^ L.B. Alberti, „Della Pittura“, in Opere Volgari (ed. C. Grayson), 
Laterza, Bari, 1973, p. 70. 

5 E. Duranty, „La nouvelle peinture“, în D. Riout (ed.), Op. City 
p. 127. 


6 É. Zola, ,L'Écran* (scrisoare cátre A. Valabrégue), in E. Zola, 


Correspondance (ed. de B. H. Bakker), vol. I, Les presses de l'Uni- 
versité de Montréal, Montréal, 1978, pp. 375, 379. 

' WC Booth, The Rhetoric of Fiction, University of Chicago 
Press, Chicago, 1961. 

8 Ph. Hamon, „Pour un statut sémiologique du personnage“, în 
R. Barthes s.a., Poétique du récit, Seuil, Paris, 1977, p. 122. 

? Ph. Hamon, Texte et ideologie. Valeurs, biérarchies et évalua- 
tions dans œuvre littéraire, P.U.F., Paris, 1984, p. 47. 

10 W. Kemp, Der Anteil des Betrachters, Maander, München, 
983, pp. 78-83. 

!! Ph. Hamon, Le personnel du roman, Droz, Geneva, 1983, p. 103. 

12 J. Rousset, Forme et signification, J]. Corti, Paris, 1962, pp. 
23-133; V. Brombert, The Novels of Flaubert: A Study of Themes 
and Techniques, Princeton University Press, Princeton, 1966, pp. 57—61; 
F.C. St. Aubyn, „Madame Bovary Outside the Window“, in Nine- 
teenth Century French Studies, I, pp. 105—111. 
3 Ph. Hamon, Le personnel du roman, Droz, Geneva, 1983; 
N. Schor, „Zola: From Window to Window“, în Yale French Studies, 
42, pp. 38-51. 


D 


14 C.J. Lapp, ,Proust's Windows to Reality“, în Romanic Review, 


LXVII, 1976, pp. 38—49. 








15 H, James, The Art of tbe Novel. Critical Prefaces, Ed. Richard 
Blackmur, New York, 1950, pp. 26-27. 

té Th. Sebeok si H. Margolis, „Captain Nemo's Porthole. Semio- 
tics of Windows in Sherlock Holmes“, în Poetics Today, 3, pp. 110—139. 

17 Ph. Hamon, op. cit. (1983), p. 71. 


t8 R.G. Cohn, „Les fenêtres de Mallarmé“, în Cahiers de l'Asso- 


^A 
ciation internationale des études franqaises, 27, 1975, pp. 189—234. 


19 Ch. Baudelaire, Œuvres complètes, Bibliothèque de la Pléiade, 
Paris, 1961, p. 78 (trad. rom. de G. Georgescu, Univers, Bucuresti, 
1971, p. 78). 

? M. Berhaut, Caillebotte, sa vie, son œuvre, La Bibliothèque 
des Arts, Paris, 1978, nr. 26; K. Varnedoe, Gustave Caillebotte, Yale 
University Press, New Haven si Londra, 1987, nr. 10. 

?! Ph. Hamon, Zztroduction à l'analyse du descriptif, Hachette, 
Paris, 1981, p. 230. 

22 G, de Maupassant, „Le signe“, în Contes et nouvelles, Bibliothe- 
que de la Pléiade, Paris, vol. II, pp. 726-727. 

23 Ph. Hamon, op. cit. (1981), pp. 246-254. 





..III. Vaporizare şi/sau centralizare. 
Despre (auto)portretele 
lui Manet si Degas 

! Adolphe Tabarant, Manet et ses œuvres, Gallimard, Paris, 1947, 
p. 37. 

? Étienne Moreau-Nélaton, Manet raconté par lui-méme, Laurens, 
Paris, 1926, I, p. 36. 

? Henry Loyrette, în catalogul expoziţiei Degas, Paris, Ottawa, 
New York, 1988—1989, p. 140. 

+ Michael Fried, Manet's Modernism, or The Face of Painting in 
the 1860s, University of Chicago Press, Chicago/Londra, 1996, pp. 
365—398. Reiau aici, într-o formă modificată, unele analize propuse 
în Victor I. Stoichiţă, „Manet raconté par lui-même“; Annales d'His- 
toire de l'Art et d'Archéologie, Université Libre de Bruxelles, XIII, 
1991, pp. 79—94. Cu privire la inversiunea în oglindă, vezi acum Michel 
Thévoz, Le miroir infidéle, Ed. de Minuit, Paris, 1996, pp. 19—54. 
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5 Pentru Manet „pictor al vieţii moderne“ poate fi consultat T.J. 
Clark, The Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and 
His Followers, Princeton University Press, Princeton, 1984. Vezi de 
asemenea Hans Körner, Édouard Manet. Dandy, Fláneur, Maler, Fink, 
München, 1996. 

6 Vezi acum Caroline Kesser, Las Meninas von Velázquez. Eine 
Wirkungs — und Rezeptionsgeschichte, Reimer, Berlin, 1994, pp. 91—106. 

7 Detalii în Victor I. Stoichiţă, L'Instauration du tableau. Méta- 
peinture à l'aube des Temps Modernes, Méridiens-Klincksieck, Paris, 
1993, pp. 267—275 si 286-287 [vezi si Instaurarea tabloului: meta- 
pictura în zorii Timpurilor Moderne, trad. din fr. de Andrei Niculescu, 
Meridiane, Bucureşti, 1990 — n. t.]. 

8 Éric Darragon, Manet, Citadelles, Paris, 1991, p. 300. 

? E. Bazire, Manet, Paris, 1884, pp. 132-133. 

10 Jacques-Émile Blanche, Manet, Paris, 1924. 

!! Un bun rezumat este acela al lui Charles S. Moffett, „La Peche“, 
în Manet 1832-1883, catalogul expoziţiei, Paris, 1983, pp. 70-75. 

2 Édouard Manet, catalogul expoziţiei, Paris, 1867. 

13 Pentru mai multe detalii, merită consultat N.G. Sandblad, 
Manet: Three Studies in Artistic Conception, C.W.K. Gleerup, Lund, 
1954, pp. 17-68. 

!^ Pentru noţiunea de „paratext“, vezi Gérard Genette, Seuils, Ed. 
du Seuil, Paris, 1987. 

15 Vezi Victor I. Stoichiţă, „Manet raconté par lui-même (II): La 
forme du nom“, Annales d'Histoire de l'Art et d'Archéologie, Uni- 
versité Libre de Bruxelles, XIV, 1992, pp. 95—110 (cu bibliografia 
anterioară). 

16 Charles Baudelaire, Œuvres (Pléiade), Paris, 1956, IT, 118 [vezi 
Baudelaire, Pictorul vieții moderne si alte curiozitáti, trad. de Radu 
Toma, Meridiane, București, 1992, p. 334 — n. t.]. Cu privire la acest 
subiect, vezi W. Benjamin, Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter 
des Hochkapitalismus (1955), Suhrkamp, Frankfurt, 1974, pp. 60 şi urm. 

7 Vezi Sonja Mehl, Franz von Lenbach in der Städtischen Galerie 


im Lenbachbaus München, Prestel, München, 1980, p. 176. 
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15 Nu încape îndoială că Manet a folosit uneori fotografii pentru 
tablourile sale. Cazul cel mai frapant este Calea ferată (1874), a cărui 
fotografie retușată cu acuarelă si guasá este păstrată în colecţia 
Durand-Ruel, din Paris: vezi D. Rouart si D. Wildenstein, Édouard 
Manet. Catalogue raisonné, vol. II, Bibliothèque des arts, Geneva, 
me, 322 

? Baudelaire, Œuvres, II, p. 119 [vezi Baudelaire, Pictorul vieții 
moderne si alte curiozitáti, traducere de Radu Toma, Meridiane, 
Bucureşti, 1992, p. 213 — n. t.]. 

20 Vezi Manet 1832—1883, catalogul expoziţiei, Paris, 1983, pp. 
96—98. 

?! D, Rouart si D. Wildenstein, Édouard Manet. Catalogue rai 
sonné, vol. II, Bibliothéque des arts, Geneva, 1975, nr. 368. 

? Vezi articolul meu citat mai sus in nota 4 si Martine Bacherich, 

Je regarde Manet, Adam Biro, Paris, 1990. 
2 Edmond Duranty, La Nouvelle Peinture — A propos du groupe 
d'artistes qui expose dans les galeries Durand-Ruel, Paris, 1876. O 
reeditare modernă poate fi găsită in Denys Riout, ed. , Les Écrivains 
devant l'Impressionnisme, Macula, Paris, 1989, pp. 108—134. 

?* Alfred Neumeyer, Der Blick aus dem Bilde, Mann, Berlin, 1964. 
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retului, București, 1965, p. 5 — n. t.]. 
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1891, p. 232). Cu privire la acest subiect, vezi Carol Armstrong, 
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bildnisse*, in Felix Baumann si Marianne Karabelnik, ed. , Degas. 


106 
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into Degas, fig. 38), curăţarea efectuată de National Gallery din Londra 
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>p. 81—96; si Carol Armstrong, » Reflections on the Mirror: Painting, 
Photography and the Self-Portraits of Degas“, Representations, XXII, 
988, pp. 108-141. 
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